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Ens: sonatei moderne corespunde “proiectării unei 
idei directoare în istoria artei sunetelor. Trecutul şi prezentul 
sonatei se întrepătrund “într-o evoluție hecontenită si nesfir- 
sitü, bogată în sensuri și ipostaze de ordinul problematicii 
artistice. GEO ea Rite 5 iesu 

Gindirea muzicală modernă ca si gindirea. despre muzicü 
se identifică şi se confrunta cu această estetică a sonatei, care 
oglindește orizontul creaţiei şi vieții muzicale. 

-Evidenta ‘acestei stări de fapt o constatăm în domeniile 
muzicii contemporane de specificitate simfonică, “concertanta, 
cameralá, vocal-simfonică, de operă şi balet. Estetica senate? 
moderne cuprinde aşadar într-un fel sau altul întregul "univers 
al compozitiei muzicale actuale, realizată în forme ciclice de 
mari proporții. 

Această realitate artistică 'obligă la 'cercetarea condițiilor 
în care s-a format ‘aceasta: estetică de ţinută şi semnificatie 
modernă. Geneza esteticii sonatei moderne constituie obiectul 
si tema centrală a volumului de față, indemnind la analize și 
comparații felurite, necesare tocmai fiindcă deplasările si re- 
grupările de linii de fortá pe care le-a implicat s-au răsfrină 
asupra dezvoltării gindirii muzicale în varietatea trăsăturilor 
definitorii. is i z T 

Reperată în matca continuității istorice şi culturale, geneza 
esteticii :sonatei moderne “corespunde. totodată unei ample 
mişcări de înnoire $i reformulare. lărgită ‘a teoriei muzicale, 
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culminând in perimetrul anilor 1911—1920 dar răsărind pe 
fundalul unor tendinţe anterior precizate, Teoria formelor, 
teoria stilurilor, a limbajelor și mijloacelor de expresie, teoria 
compoziției în ansamblul disciplinelor constitutive comportă 
de prin 1898 si pină în 1920 acele transformări substantiale 
care conferă exegezei estetice temeiurile ei moderne. 

Estetica sonatei moderne pare să fie grevată de numeroase 
contradictii, puternic marcate si pe alocuri inconciliabile. O 
astfel de evaluare observă în general puncte de vedere formate 
prin referire la organicitatea unor evenimente si fenomene ar- 
tistice, desprinse din evoluția polidirectionalá a muzicii con- 
temporane. i 

Actualitatea unor momente divergente, urmate de variate 
deschideri ciclic crescinde, a fost insistent constientizaté spre 
sfirsitul deceniului al cincilea, in virtutea situatiilor configurate 
la inceputul celui de al treilea deceniu. De fapt, toate acestea 
au fost puse în perspectivă în zorii veacului nostru, cînd este- 
tica sonatei contribuie esenţial la determinarea locului muzicii 
în sistemul artelor moderne. 

Explorările întreprinse şi invențiile elaborate în resorturile 
compoziției aplicate, converg în direcția unor nedisimulate mo- 
dificări de echilibruri dintre sensibilitatea muzicală si inteli- 
genta artistică, angrenind acei factori principali care specifică 
atît forma de artă modernă cit si conţinutul ei de expresie. 

Acest proces de lungă durată afectează într-un fel sau altul 
însăși cunoaşterea, punindu-i în cumpănă deopotrivă instru- 
*nentele si functiunile, Noile probleme si soluţii derivă negresit 
din altele mai vechi, punctind o dată mai mult importanta 
primelor stadii, de-a lungul cărora sentimentul si vointa de 
modernitate încearcă să predomine în cadrul  ratiunilor 
călăuzitoare. 

Tot ceea ce se arată a fi cu adevărat nou în muzica cultă 
a ultimelor şase decenii face trimitere la o anterioritate bo- 
gată, cauzalá prin natura unor prefaceri structurale însoțite de 
reorientări substanţiale, Pe firul timpului, retrospectiva des- 
coperă în realitate trei perioade mari, oarecum distincte dar 
necesar interdependente sub raportul esteticii sonatei moderne. 

Dislocările si regrupările petrecute în cuprinsul primei 
etape — anevoie delimitabilă cu deplină rigoare si totuşi sesi- 
zabilă ca atare — au avut numeroase consecințe la scară mon- 
dială si aceasta pentru initia oară în istoria muzicii universale. 
Impactul transjormárilor a fost hotăritor sub multe aspecte, o 
seamă de efecte dovedindu-se a Ji ireversibile. 
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Noua. stare de lucruri se identifică cu ivirea şi totodată 
precizarea unor sfere stilistice impresioniste, neoclasice, neo- 
romantice, expresioniste şi neobaroce, dinamic diferenţiate în 
cursul anilor 1898—1920 pe fondul unor ramificații si excres- 
cente tirziu romantice. Si tocmai existenţa acestor sfere stilis- 
tice a îngreunat nu de puţine ori aprecierea corespunzătoare a 
unor afinități si consensuri mai adânci. Absolutizarea unor pre- 
cipitări în stil a condus adesea la îngustări de metodă, la par- 
tializdri învăluite pe alocuri în arbitrar. Mai generoase si de 
spectru mai larg par să fi fost precipitările în caracter, vizind 
substünfialitatea gindurilor muzicale, pregnanta tipurilor si a 
dominantelor de caracter, faţă de care reverberaţiile stilistice 
se armonizează sub aspectul unor valori colaterale, însumate în 
trăsăturile supraordonatoare ale caracterului artistic reprezen- 
tat, modelat si înfățișat în formă. Gindirea muzicală se trans- 
formă astfel în primele două decenii ale secolului nostru la 
orizontul “unei arte a stilului într-o artă a explorării si apro- 
fundării caracterului. 

Curentele de idei și direcţiile stilistice conturate în acest 
interval de timp, dintre cele mai deosebite și contrastante din 
cîte retine istoria muzicii culte, s-au lăsat cu greu cuprinse 
într-o viziune de ansamblu sistematic închegată, unitară si ri- 
guros ordonată în acord cu realitatea artistică cercetată şi apre- 
ciată în complexitatea ei faptică. Metatipologia sonatei supusă 
unor acțiuni de erodare si de negare vremelnică s-a impus din 
nou în centrul atenţiei generale, altfel investită şi întruchi- 
pată isi ocupă un loc principal si chiar decisiv în arta com- 
poziţiei muzicale, exercitindu-si funcțiuni formative dintre 
cele mai semnificative. 

Suma variantelor reperabile în acest proces multidimen- 
sional cu faze asincrone ne apare lesne derutantă, putînd con- 
duce la relativizarea unor constante circumstantial acceptate 
sau fixate sub presiunea unor cerințe metodologice. Diversi- 
tatea infétisarilor artistice si implicit aceea a motivaţiilor in- 
time pe care le comportă, pun în cauză însăşi existența, omo- 
genitatea și legitimitatea unei estetici a sonatei moderne. 

Toate aceste elemente solicită astăzi o evaluare critică, 
strict obiectivă, bazată pe reconstituirea unei evoluții sinuoase 
si foarte complicate. Întrebarea de neocolit este dacă, si în ce 
măsură, s-a impus cu adevărat o estetică esențial nouă, a so- 
natei moderne, O altă întrebare se referă la autonomia şi Spe- 
cificitatea acestei estetici, în comparaţie cu valorile si crite- 
viile de referință inconfundabile, proprii unor estetici roman- 
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tice, clasice si preclasice. Modernitatea sonatei se vede con- 


Jruntată cu întreaga ei anterioritate din care provine si pe care’ 


o continuă într-un alt fel. 

Estetica sonatei moderne decurge din evoluţia descrisă de 
arta sonatei moderne. Prin urmare, cercetarea estetică este 
chemată să reflecte si să elucideze cauzele si efectele unor 
stări de lucruri, ca si pe cele ale unor mutații petrecute in 
totalitatea genurilor, speciilor si formelor muzicale străjuite de 


un ansamblu de principii directoare. Pe acest temei, ea se con- 


stituie într-o disciplină ştiinţifică cu largi implicații artistice 
si filosofice, gravitind cu precădere în jurul creației realizate, 
al teoriei si practicii muzicale concrete, al sistemelor si meto- 
delor de compoziţie propriu-zise. | 

Răscolitoarea mișcare de idei, care a străbătut începuturile 
unei epoci, distincte în analele artei sunetelor, configureaza 
astfel obiectul esteticii sonatei moderne. În centrul analizelor 
. de orice ordin se situează aici evenimentele si fenomenele ar- 
tistice de importanță majoră, întreaga dezvoltare luată de 
gindirea muzicală precum si de gindirea despre muzică, efec- 
tuatá în momente istorice si sfere culturale deosebite, 
.. Fiecare compoziţie de mare suflu artistic $i cu adevărat 
semnificativă — fie ea intitulată simfonie, concert, poem, dix- 
tuor, cvartet de coarde, trio cu pian, fie sonată pentru un 
cuplu de instrumente sau sonată solo — întruchipeuză ideea $i 
legitatea sonatei, dorind să se facă înţeleasă în frumusetea ei 
proprie. Partiturile isi au viata lor, mişcarea lor plină de taină. 
Marile partituri pot avea forța unor mituri, a unor întrebări 
nedezlegate care odată puse solicită nu numai răspunsuri, ci si 
postularea altor întrebări sau recurgerea la teoreme. Ele se 
pot deschide dar si închide în sine, pot înjlori si rodi, püstrind 
memoria devenirilor periodice investite cu seve de sugestivi- 
tate sensibil diferite. Modernitatea sonatei consistă. în sesizarea 
acestui secret al marii muzici. Capodoperele se ínnoiesc prin 
invechire, ele se înnobilează nu prin stilul în care au fost ela- 
borate ci prin caracterul în care au fost gindite si desávirsite. 

Frumosul artistic ul sonatei moderne se ilustrează așadar 
mai cu seamă în îmbinarea specifica a tipurilor de caracter 
particulare ciclului de mişcări in totalitatea lui, bet me 
relatia reciprocă stabilită între natura gindurilor muzicale Cer 
finitorii însumate și caracterul de expresie încrustat în cct 
rile formelor coordonate. Într-o perioadă dominae je iu p 
lului, frumusețea sonatet moderne individua Gif uhi lü- 
tinde să se înalțe in straturile superioare ale caracte ; 
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' sind ca freamătul si materialitatea trăsăturilor. stilistice si com- 
pozitional tehnice să lumineze si să confirme organicitatea 
caracterului. În varietatea ipostazelor ei simfonice, concertante, 
camerale sau vocal-instrumentale, sonata modernă reflectă per- 
petuarea ínnoitoare a unor legitüti de compoziție comutative, 
concrete de la caz la caz și nicidecum rectilinii şi uniforme. În- 
săși mişcările de translație din. gen in gen comportă nenumü- 
rate reprofilári si nuantüri de aleasă finete.. 


Istoria sonatei timpuriu moderne este brăzdată de atitu- 
dini refractare, de luări de poziţie ferme ale compozitorilor 
de primă importanță față de doctrine estetice depășite prin 
însăși evoluţia gindirii muzicale, prin. tendințele practicii mu- 
zicale şi valoarea creaţiilor afirmate.  Distanţările sint aici. 
adesea dintre cele mai categorice, mărturisite cu pasiune şi 
apărate cu vervă. hetragerile în ținuturile mănoase ale teoriei 
muzicii si explorările efectuate în largul unei teorii redimen- 
sionate echivalează în fond cu fundamentarea modernă a este- 
ticii muzicale. Unitatea noului edificiu al teoriei ramificată 
ín discipline proprii si învecinate, imbogătită rind pe rînd 
prin participarea ştiinţelor cu aplicaţie la arta sunetelor, con- 
feră muzicianului modern o altă viziune asupra rosturilor scri- 
sului im note. De aici rezultă si un nou sentiment de comu- 
niune cu celelalte arte. Muzica se arată mai receptivá fala de 
frumosul artistic şi frumosul natural, tocmai în condiţiile 
unor teoretizări si pragmatizdri excesive in aparență, [n reali- 
tate ia fiinţă o gindire estetică substantial critică, fiindcă în- 
süsi teoria muzicii cuprinde acum toată istoriu muzicii culte, 
pütrunzind în adincurile marilor epoci şi culturi, devenind 
prospectiva în dublu sens. 


În pregnanía ei conceptual condiționată, metatipologia 
sonatei moderne pare sü invoce in chip particular faptul cá 
odată şi odată muzica a făcut parte din rîndul artelor fru- 
moase, alături de arhitectură, poezie si dans. Afinitátile de 
acest ordin se accentuează de pildă pe parcursul anilor 1906— 
1913. Frontoanele si edificiile simfoniilor, ale concertelor in- 
strumentale şi cvartetelor de coarde, ale poemelor pur simfo- 
nice sau de destinație scenică precum și cele ale marilor 
cicluri vocal-instrumentale de la oratoriu la operă evocă ast- 
fel de trăsături, implicind de asemenea si aspecte de ordinul 
picturii, sculpturii si gravurii. Sonata respiră ambianta aces- 
tor izvoare de inspiratie, fără a se trăda pe sine. Totuși, pro- 
prietütile asociative ale ciclului de sonată nu pot fi subesti- 
mate, avind in vedere tendințele de  transfigurare care se 
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reflectă in imensele oglinzi ale sunetului in suma rezonantelor 
și spectrelor sale. Emotia estetică si empatia activă pot vibra 
aici în destulă voie fără a provoca prea multe abateri grave 
de la subiect sau distorsiuni esențiale. 

' Estetica artei sunetelor şi teoria compoziției muzicale, 
concentrate asupra formei de artă modernă si conținutului ei 
de expresie, nu pot fi separate una de alta decit cu totul arti- 
ficial, fiindcă realitatea faptică revendică în egală măsură dis- 
ponibilitatea lor, cu atit mai mult atunci cind demersul anali- 
tic tinde spre o cuprindere în şiruri de sinteze integratoare a 
unor mulţimi de aspecte dintre cele mai diferite, contradic- 
torii adesea fie în esență, fie in aparență. Datorită acestor mo- 
tivatii láuntrice estetica sonatei moderne îmbracă mai degrabă 
un caracter constatativ si comparativ decit normativ, 

În consecință urmează să fie luate în considerație prin- 
cipii estetice generale — decurgind din evoluția gindirii este- 
tice în ansamblul ei —, specifice — corespunzind observațiilor 
si concluziilor precizate în totalitatea disciplinelor muzicale — 
si particulare — aferente genurilor, speciilor si formelor mu- 
zicale reunite in metatipolagia sonatei moderne, Analizele, 
descrierile si comparatiile multiparalele vor stărui astfel asu- 
pra modificărilor produse pi a descoperirilor realizate tn do- 
meniile teorici muzicale, subliniind efectele legate de func- 
țiunile structurale și regulative coroborate prin existența unor 
principii corelative. $i tocmai diversitatea rolurilor active 
jucate de mulțimea verigtlor mediatoare intre extreme uneori 
mult îndepărtate $i alteori mult apropiate, precum şi impor- 
tanța temporală a unor principii specifice felurit inlănțuite se 
cer apreciate într-o aceepțiune madernd, în spiritul gindirii 
conturate şi a sistematicii elaborate, 

Tot în raza analizei pătrunzătoare de sensuri si valori se 
cer luminate unele principii formale — timpuriu moderne sau 
tirziu romantice, ca si impactul acestora asupra modelării, me- 
lodice, armonice, contrapunctice, ritmice, timbrale —, de con- 
structie sau de articulare muzicală — severă, liberă, variat 
combinatorie. În cele din urmă se impune demarcarea unor 
principii de dramaturgie muzicală — centripetă, centrifugă, 
cu puncte inițiale si terminale lirice, epice, tragice, comice 
sau grotesti, concordante sau discordante, atingind sau evitind 
cotele sublimului —, laolaltă cu punctarea altor principii, de 
pildă de frazare — compozifionald, interpretativă —, de sem- 
nificare asociativă — descriptivă sau eztramuzicalá. 
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Desigur, studiul criteriilor alese si creator aplicate de unul 
sau altul dintre compozitorii in cauză, semnatari ai unor par- 
tituri învestite cu atributele capodoperei muzicale, constituie 
o preocupare de prim ordin. Programul de lucru mürturiseste 
de altfel intenția de a continua si aici în chip consecvent linia 
indicată în volumele anterior apărute, anume in Estetica so- 
natei clasice, precum si in Estetica sonatei romantice. 

„În interiorul perioadei de care ne ocupăm — relativ de- 
limitată prin reperele mai mult metodologic justificate ale 
anilor 1898—1920 dar în nici un fel desprinsă de filoanele 
evoluţiilor anterioare si ulterioare ci dimpotrivă înțeleasă în 
consensul unificator al devenirilor şi explorărilor polidirec- 
fionale —, dinamica înnoirilor în sunet coincide cu formarea 
unei noi concepții asupra istoriei artei sunetelor, asupra isto- 
riei universale care cuprinde sub raportul artei culte şi al prac- 
ticii riguros reglementate nu numai Renașterea, Evul mediu 
şi Antichitatea, ci și lumea în continuă deschidere și eviden- 
fiere a artei muzicale populare, contemplată in specificitatea 
aspectelor culturale și sociale pe care le reunește. Odată cu 
noile încercări de periodizare a marii istorii a muzicii după 
criterii stilistice si organologice, gindirea despre muzică ope- 
rează o mutație din melos in ethos, din stil în caracter. 

Moderna conștientizare a normelor si valorilor morale in- 
trunite in ethos, a idealurilor umane văzute ca expresie a unor 
motive si forte subiective întăreşte relația universală a omului 
fată de realitate, omul formindu-se pe sine însuși după legile 
frumuseţii. In ambianța prosperării atit de multor metode 
experimentale, conceptul de evoluție artistică este aplicat în 
ideea unei desfásurüri depline (Auswicklung în limbajul epo- 
cii), a unei desfaceri pe mai departe a unor lucruri, modali- 
tăți si soluții existente. Gindirea despre muzică separă inte- 
gralitatea (Ganzheit) înfăptuirilor de totalitatea (Gesamtheit) 
acestora, luînd seama de ceea ce este închegat ca sistem finit 
precum si de ceea ce se află în configurare pluriformá, accen- 
tuind însă totodată si interdependenta cauzală a galaxiilor cu- 
noscute si supuse aprecierii critice. Organicitatea dezvoltării 
istorice se confirmă aşadar într-o modernă viziune științifică, 
factologic fundamentată. Teoria muzicii se înalță în acest fel 
la înălțimea cunoașterii cumulative. 

Arta sonatei moderne se definește prin problematica mu- 
zicală pe care o semnifică. Natura acestei arte inconfundabile 
se oferă descifrării şi înţelegerii aprofundate, permitind cu- 
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noasterii insumatoare deducerea unor legitüti obiective. La 
rindul lor, problematica muzicală si natura intimü a acestei 
arte se manifesta atit pe traiectoriile. descrise de evoluția 
principalelor genuri, specii si forme muzicale reunite într-o 
metatipologie acreditată precum si ín fiecare operă de artă 
valoric în sine împlinită, reprezentativă în cadrul culturii 
constituite. i i 

Cultura sonatei moderne răsfringe chipul in care multi- 
mea tradiţiilor structural deosebite ies din izolare, evidențiind 
o nemuaiintilnité diversitate în  simultaneitate. Constelatiile 


„anilor 1906—1913 indică o dinamică absolut derutantă prin 


întrepătrunderea ca si prin diferențierea unor sensuri de evo- 
lutie. Tratarea omofona sau polifonă a gindurilor muzicale de 
provenienţă sau de inspiraţie folclorică genereuză de pildă în 
acest context — unic în felul lui în istoria artei sunetelor — 
o bogăție de aspecte si curente in necontenită ridicare. 

Actualizarea tradiţiilor lărgeşte si adinceşte bolta unci 
culturi a sonatei — organic deschisă asimilării culturii fugit 
— în care nesfirsitul si prezentul se supun unirii, Moderni- 
tatea demersurilor creatoare contribuie la amplificarea unor 
ritmuri suprapuse care au darul de a sublinia complementari- 
tatea dimensiunilor fundumentale. i 

Literatura sonatei moderne arată in acest răstimp concen- 
trarea gîndirii compoziționale asupra timpului mare al piesei 
finite. Astfel se accentuează relația activă între elemente care 
tin de planurile inspiraţiei sau elaborării raţionale $i de cele 
ale construcției sau desăvirşitei reprezentări în formă. Arta 
stilului insistă în perimetrul anilor 1898—1913 asupra repre- 
zentării în formă, asupra luxuriantei in scriitură şi în per- 
fectarea punerii in pagină, tehnica de compoziție atingind. 
momente de virf. poate chiar neintrecute mai cu seamă sub 
raportul instrumentatiei, al imagisticii coloristice, Contemplat 
în întregul lui, ciclul de sonată echivalează cu o structură to- 
pologicà complicată care apare în complexe formale continind 
elemente diferite, întregul fiind în acest caz nu numai o mul- 
time de elemente sau părți ci si o structură de ansamblu. 

La rîndul lor, părțile ciclului de sonată se prezintă ca 
subsisteme ale unui sistem cu caracter de întreg. Prin însăși 
determinarea ei tematică, partea unui întreg nu este indepen- 
dentü. Nici un grup de parti nu dobindeste o valoare auto- 
noma, Justificarea sonatei moderne se face in acest spirit iar 
exigentele vietii muzicale nu mai admit trunchierea compo- 
zitiilor finite ca întregi. Partea ist dobindeste noimă numai 
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prin raportare la corelatul ei, care este ciclul de: mişcări in 
întregul lui. Comprimarea acestui întreg într-o singură parte 
supraordonatoare accentuează întocmai natura problematicii 
moderne $i strategia gîndirii compoziționale. Logica compozi- 
țională precizează în consecință faptul că desprinse de legütu- 
rile lor interioare, părţile isi pierd sau isi relativizează carac- 
terul de subsistem, riscind să rămînă de sine stătătoare. In 
acest caz se schimbă însăși ordinea hieraticü si structura sona- 
tei moderne. Aici se află nodul gordian. Ca întreg, ca ciclu 
de mișcări si de părţi finit ca atare, sonata este deopotrivă 
interpretabilă în aspectele ei moderne ca unitate sau ca plu- 
ralitate. Gindirea despre muzică si exegeza estetică modernă 
adincesc această situaţie. Unitatea de stil nu mai este sufi- 
cientá ín acest climat de emulatie si in perspectiva acestor 
orientări moderne, facind necesară unitatea in caracter sau cel 
putin convergenta dacă nu si comuniunea în caracter, Așadar 
sub raportul problematicii, literatura sonatei moderne speci- 
fică modul in care arta stilului face tranziţie spre arta carac- 
terului, 

Estetica sonatei moderne provine finalmente dintr-o artă 
care o generează și cuprinde, armonizindu-i principiile si cri- 
teriile directoare. Contemplarea estetică are menirea de a sur- 
prinde firea si mersul lucrurilor, de a corela liniile de forţă, 
tendinţele si direcțiile existente la momente date în varietatea 
lor reală, valabile apoi în cursul schimbărilor succesive. 

Gindirea estetică propune anumite sisteme de ordine şi 
posibile mijloace de interpretare orientative în lumea creaţiei, 
a partiturilor finite in purul lor adevăr artistic. Notatiile, 
comparatiile si sintezele reunite în acest volum tind să urmă- 
rească în esență dinamica fenomenelor şi proceselor compozi- 
tionale, continuu sau discontinuu formative în domenii artis- 
tice dintre cele mai felurite si complexe, deschise unor in- 
noiri ciclice. 
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(sitiunt stilistice legate de felul de a fi al sonatei mo- 
derne, reperatà și cercetată in diversitatea întruchipărilor ei con- 
crete, gravitează cu precădere in jurul unor trăsături distincte, sem- 
nificative în cit mai multe privinţe. Concluziile. obținute prin in- 
termediul partiturilor celor mai relevante si înzestrate cu alese 
însuşiri artistice, fie ele de ordinul simfoniei, al concertului instru- 
mental, fie de cel al cvartetului de coarde sau al sonatei scrisă 
pentru cupluri de instrumente soliste, tind să atingă firea lucrurilor 
ascunsă si învăluită in páienjenisul formei muzicale, 

Emoţia trezità de audierea şi retrăirea aprofundată a unei 
sonate moderne participă la sesizarea si înțelegerea pluralitátii de 
forme reunită în opera de artă muzicală, în însuşi „comportamen- 
tul“ stărilor de expresie care se succed în cuprinsul desfăşurării 
temporale, Subiectul receptor se află „față în faţă“ cu obiectul su- 
pus pătrunderii si cunoaşterii în totalitatea proprietăţilor sale. Tră- 
săturile distincte care compun „figura“ sonatei moderne se ínti- 
parese astfel în memorie, lăsindu-se recunoscute ca atare, fapt care 
permite traducerea unor initiale sentimente de aparenţă în senti- ` 
mente existential fundate, corespondente realităţii artistice mate- 
rializaate in forma de ansamblu a operei de artă muzicală. Firea 
conținutului si formei muzicale nu se mai afundă în acest caz în 
bogăţia şi în varietatea contradictorie a aparentelor ci se distinge 
în substantialitatea muzicală a realizării artistice, ^" 

Analiza construcției de ansamblu, împinsă pînă în zonele unor 
detalii din ce în ce mai fine si singulare ca structură, mărește pu- 
terea comparatiei si a sintezei, fără să detaşeze neapărat. forma in 
diversitatea ei posibilă de conţinutul de expresie pe care aceasta 
îl imaginează şi reprezintă. Investigatiile. morfologice si sintactice 
;ascultă de. aceste exigente superioare, surprinzind filiatii si cores- 
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pondente edificatoare care atestă dinamica unor evolutii conver- 
gente. O astfel de incursiune pe tărimurile sonatei moderne con- 
duce la aprecierea unor unicate, a unor creaţii de excepție, soco- 
tite totodată ca martore ale unor modificări considerabile petrecute 
în dimensiunile continuității istorice si stilistice. În această viziune 
se conturează tabloul unei modernitáti constientizate, înclinată să 
rupă pe alocuri puntile faţă de o anterioritate romantică, ceea ce 
nicidecum nu implică subestimarea acelor linii de forţă care se 
propagă în timp pentru a puncta germenii unor valori în necon- 
tenită plămădire. 

De fapt, estetica sonatei moderne se identifică în bună parte 
cu căutarea și modelarea valorii expresiei. Muzica nouă debutează 
și se afirmă ca o mişcare de idei, chemată să conducă la o pro- 
gresivă refundare a conceptului de valoare estetică în perimetrele 
formei de artă modernă si a conținutului ei de expresie. 

Sublinierea valorii expresiei muzicale devine preocuparea de 
căpătii a criticii de compoziţie legată de legitàtile imanente actelor 
şi metodelor de creaţie artistică. Mersul ascendent al explorărilor 
urmăreşte punerea în valoare a semnelor de iregularitate în regu- 
laritate, ceea ce corespunde cu descoperirea treptată şi din aproape 
în aproape a unor soluții relativ inedite care, la rîndul lor, nu uită 
investiturile de odinioară, de provenienţă romantică si clasică. 

Teoria compoziţiei de stare si de nuanţă timpuriu modernă se 
înalță dintr-o experienţă istorică supraabundentá, necesar supusă 
unor decantări minutioase ca şi unor extensii selective. Și tocmai în 
dimensiunile valorii expresiei, extensiile selective se arată a fi nu 
de puţine ori restrictive sub imperativele diferitelor concentrări 
cauzale. Calitatea valorilor înnoite îngemănează așadar o proble- 
matică de conţinut, condensată în resorturile formei muzicale. 

Labirintul construcţiei de ansamblu, de proporții ample dar 
de multe ori si sensibil contrase, accentuează întocmai dezideratele 
refundării a ceea ce am numit a fi valoarea modernă a expresiei, 
De aici decurge in alte condiţii istorice însăşi regindirea sau re- 
învestirea genurilor şi formelor muzicale uzuale, departe de a fi 
abolite. Dimpotrivă, evoluţia tinde să le reconfirme odată cu dobin- 
direa unor ipostaze caracteristice. Motivată prin critica tehnicii de 
compoziţie, estetica sonatei moderne acţionează concentric asupra 
structurii formelor de obirsie stroficá, operind lărgiri si regrupări 
definitorii. Sub aceste auspicii, atit estetica sonatei cit si metodo- 
jogia compoziţiei aplicate stabilesc din ce în ce mai multe paralele 
exponential moderne faţă de teoria genurilor literare, deoarece prin 
metamorfoza ei într-o problematică muzicală, poetica muzicală 
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adoptă tot mai numeroase solutii aferente unei proze muzicale de 
suflu epic.’ i j 

În comparatie cu estetica sonatei clasice si cu poetica sonatei 
romantice, problematica sonatei moderne evidentiazá fenomene ca- 
racteristice si structural deosebite sub unele aspecte, vizind noi 
tipuri de relaţii existente între opera de artă muzicală finită si 
circumstanțele producerii ei. Configurată în pragul şi în primele 
două decenii ale secolului al XX-lea, problematica sonatei moderne 
corespunde unor evenimente petrecute în planul cunoașterii muzi- 
cale precum si unor mutații efectuate în registrele tehnicii de com- 
pozitie. l 

Aprecierea estetică a operei de artă muzicală reprezentată în- 
tr-o formă artistică desávirsitá, ascultă în consecinţă de cerinţele 
criticii conceptelor de compoziţie aplicată, de natura intimă a ac- 


ului de concepţie si de creaţie. În aceste condiţii teoria compoziţiei 


muzicale mediază între estetica procesului de creaţie şi metodele 
particulare de realizare artistică, observind cu insistenţă si elemen- 
tele de reciprocitate generate de factori complementari. Astfel, la 
scara mare a istoriei muzicii, problematica sonatei moderne îm- 
bracă deopotrivă sensuri conclusive cit şi semnificaţii anticipative. 

Poziţia aparte pe care o ocupă problematica sonatei moderne 
la cotele gîndirii muzicale ca si la acelea ale gîndirii despre muzică, 


se explică oarecum în raport cu mai vechea distincţie care se făcea . 


(începînd cu cea de a doua parte a secolului al XVIII-lea) între 
atitudinea şi totodată mentalitatea compozitionalá „poetică“ şi „me- 
canică“, cea poetică fiind expresia trăirii proprii a compozitorului, 
oglindirea unei sensibilitati si a unei emoţii artistice intruchipate 
în desfăşurarea discursului muzical. Problematica sonatei moderne 
se adinceste în acele momente in care. se întăreşte ipoteza după 
care motivele şi sursele de inspiraţie nu ar face neapărat cotă parte 
din ansamblul unei compoziții încheiate, în care se separă deci 
opera de artă de antecedentele ei, de condiţiile prospectării propriu- 
zise. Într-un timp în care după Schopenhauer și Wagner se credea 
că muzica cuprinde nemijlocii în sunete însăşi firea lumii, negarea 
a functionalitátii conform unui program — fic- 


intentionalitatii sau 
dupá sine intárirea si multiplicarea trásá- 


tiv sau real — aducea 


turilor aferente unei noi mecanici compoziționale, aptă de a mani- 


festa in chip novator legitátile intrinsece ale artei si stiintei de à 
modela si de a face muzicá organic împlinită. i 

Comutarea poeticii sonatei romantice într-o problematică a so- 
natei moderne se produce între altele sub inițialele dramatizării 
intensive a discursului muzical. Simfonia dramatică, drama sim- 
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fonică si poemul dramatic de orientare programatică tind să pre- 
domine scena evenimentelor de prim rang, depărtindu-se sensibil 
de principiile tradiţionale, inserindu-se însă prin aceasta şi in do- 
menii învecinate, precum cele ale suitei simfonice, ale fantasiei sau 
piesei de formă liberă, toate deschise unor interpolări vitalizante. 
In același timp are loc si o mișcase inversă, însoţită de reacţii in 
lant cu efecte puternic dislocante, deformante in mod evident. 

Împreună cu atenuarea apartenentei la gen si în paralel cu 
destrámarea formelor referentiale, opera de artá muzicalà — dra- 
matizată sau dimpotrivă nonconflictuala, descriptivă sau abstracti- 
zată — pretinde tot mai stăruitor recunoașterea propriei sale este- 
tici, intens individualizatá si din ce in ce mai absolutizată în si 
prin trăsăturile si laturile ei caracteristice. Ceea ce nu participă 
la vectorul înnoirii cade în zonele epitenomenelor. 

Semnele adecvate unor prefaceri, divizările şi detormările pro- 
gresive, ivite în resorturile felurite ale unei metatipologii de genuri 
si forme muzicale amenințate de istoricizare, ca si cele apte să 
indice probabilitatea unor regrupări şi reacreditări în alte condiţii 
stilistice, ascultind de comandamentele unor altfel de mentalități si 
ale unor înnoite concepţii despre lume şi viaţă, constituie în tot 
acest interval de timp obiectul unor investigaţii conjugate, Noua 
muzică este lăuntric nevoită să evidenlieze acum sensuri si accep- 
țiuni expresive calitativ si functional regindite, întemeiate pe impe- 
rativul capacităţii de reprezentare in aria culturii moderne. 

Inovaţiile si recapitulatiile structural modificate, configurate 
şi proiectate la orizontul tradiţiilor deschise, brăzdează cîmpuri 
întinse si aprig disputate, enuntind Modernitatea pe cale de a se 
converti in Exploralismul polidirectional al secolului al XX-lea. 
Muzica nouă, postulatà pe alocuri drept o muzică a viitorului, isi 
precizează condiţiile ei de existenţă. 

Lipsa de unitate, sugerată de către noianul entităţilor diver- 
gente, aparent diametral opuse și incompatibile, se prea poate în- 
truchipa în contrarul ei. În această interpretare se află exprimat 
acel unghi de fugă care va fi menţinut în efectuarea si coroborarea 
analizelor poliplane. 

Fixarea unor repere moderne condiționează sondarea prealabilă 
a unor diferenţe specifice. Astfel, o posibilă estetică a tipurilor de 
scriitură precum si a modalitátilor de expresie, făurite de maeştrii 
cîntului vocal al Renașterii, ar scoate în relief felurimi cu adevărat 
entuziasmante de stiluri şi metode de creaţie, nereductibile in fond 
la un numitor comun. O estetică a genurilor si formelor instrumen- 
tale plămădite în epoca Barocului ar pune în lumină inventivitatea 
fără egal de care au dat dovadă iluștrii exponenti ai artei muzicale 
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preclasice italiene, franceze, germane, engleze, clădind edificiul 
măreț al unei culturi de rară consistenţă și frumuseţe, comparti- 
mentat în tot şi în toate în varietatea unor registre şi suprafeţe 
imense şi necesar distincte. 

Diversitatea soluţiilor tipologice de designatie renascentistă și 
preclasică, conceptual încorporată şi voit subliniată — la modul 
bogat, adică baroc — în cadrele unor colecţii (adesea monumen- 


tale) de compoziţii dotate cu același profil, exemplifică tot atîtea 


atitudini experimentale tinzind către favorizarea rafinată şi în- 
deaproape speculată a unor excepţii ce isi caută termenii de com- 
paratie mai presus de organonul canoanelor instituite. 

Clasicismul propune o nouă organogeneză, tradusă în viaţă 
pornindu-se de la fundamentele lucrurilor consacrate şi :selectate, 
articulind părțile rásárite din lumea sonatei da camera si a sonatei 
da chiesa într-o nouă formă de ansamblu necesar unitară, simetric 
flexibilă în ideea unui întreg consecvent finit, străjuită de princi- 
piul opoziţiilor tematic complementare şi dialectic dezvoltătoare. 
Marea sonatá si sonata liberă de specificitate clasică comportă rind 
pe rînd acele particularizări care ignoră limitele rigide ale unei 
tipologii supraordonatoare, conferind fiecărei opere de artă de acest 
gen individualitatea ei. 

Romantismul continuă in chip neliniar aceste direcţii, diversi- 
ficîndu-le înlăuntrul unor inele de evoluţie treptat mărite şi nuan- 
(ate, extinzind sau contrăgind periodic experiența creatoare prin 
îmbinarea unor soluţii tipologie structural felurite, convergind în 
ideea personalizării vertiginoase a stilisticii muzicale cit și a me- 
sajului artistic, pătrunse de necesitatea comunicării insufletite pina, 
la exaltare a sentimentului, a tráirii emotionale. Estetica sonatei 
romantice, crescutà din trunchiul esteticii sonatei clasice, invocá (in 
mod poate paradoxal) tocmai posibilitatea instalării unui al coilea 
clasicism (nu însă neapărat și oportunitatea acestei instalári) de 
coloraturá si incandescentá romanticá. 

Istoria muzicii nu isi neagă propria ei memorie. În această 
perspectivă, importanţa punților de legătură virtuale dar firești 
realizabile, precum şi a traseelor care intersectează puncte cardi- 
nale oricît de distantate în timp şi spaţiu, se accentuează progresiv, 
în accelerare vădită. Închiderea unor bucle și deschiderea altora 
tine de rosturile gîndirii muzicale creatoare, de necurmata ei eman- 
cipare. 

Recapitulatia declanșată odată cu ascensiunea sentimentului de 
modernitate izvorăşte din adincurile istoriei, înlesnind nenumărate 
regăsiri de sine si intruchipári de indubitabilá originalitate, infáp- 
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tuite pe noi şi noi spire ale continuității. Transformarea poeticii 
sonatei romantice într-o problematică a sonatei moderne marchează 
astfel o inevitabilă trecere de la creativitate la expectativă, de la o 
dispoziție dominată de fantezia efervescentá (dar si echilibrantă) 
a compozitorului, la starea vizibil intelectualizat& si mereu consti- 
entizată ca atare, de care are parte creatorul modern. 

Acest excurs, mai mult fugitiv schitat cu ajutorul unor linii 
sumare, precede consideraţii de imporiantà superioară. Urmărind 
filiatiile enunțate, se poate presupune că estetica sonatei moderne 
participă la profilarea unui al treilea clasicism, desigur în virtutea 
unor elemente clasic-romantice de motivaţie modernă. Odată cu 
intetirea evenimentelor expansive, romantismul muzical al veacului 
trecut a făcut să se înfiripe în noua epocá a artei sunetelor spe- 
ranta instituirii unui nou clasicism, legitimind în concluzie un ne- 
disimulat sentiment de asteptare legat de manifestarea artistic 
elocventă a unei a treia întruniri in clasic. 

Atitudinile pretins antiromantice au tins de fapt spre atin- 
geréa unei astfel de finalitafi, inváluità dar, potential pretigurată. 
Înmulțirea rapidă a curentelor de revenire, puternic clasicizante în 
atit de felurite ipostaze neoclasice, neobaroce, timpuriu impresio- 
niste sau expresioniste, a coincis nu de puţine ori cu explorarea 
sistematică a acelor căi de acces care puteau conduce la substan- 
tial înnoite aprofundări în clasic. i 

Noile tendințe clasicizante de investitură pronunțat modernă 
au antrenat la rindul lor tocmai renovarea modelelor de gîndire 
compozitionalà de natură inductivă (preferate în comparaţie cu cele 
de natură deductivă), si aceasta la proporțiile unor monumentale 
forme de ansamblu dominate fie de principiile 'de gen ale marii 
sonate sau ale sonatei libere, fie de cele ale suitei de tablouri sau 
ale poemului instrumental ca piesă într-o singură parte de sine 
stătătoare. A, 

Explorarea pusă în perspectivă a vizat deci între altele si re- 
latia dintre opera de artă muzicală şi circumstanțele producerii 
acesteia. încercînd să introducă în joc si ideea clasică a ordinei 
proprie practicii compoziționale in tot ceea ce tine de justa apre- 
ciere esteticá a operei de artá create. Despártirea lucrurilor si a 
postulatelor grupate tine tot de forta de inaintare pe cárárile pline 
de meandre ale noului. vod i 

În condiţiile oferite de existența unei metatipologii de genuri 
si forme muzicale ajunsă la împlinire, in: acele ‘stadii avansate în 
care probabilitatea forjării unor noi tipuri: de forme autonome se 


arată a'fi destul de redusă, are loc un amplu proces de selecţie 
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prin care se pun in miscare vaste retele de vase comunicante. 
Mutatiile produse au avut darul să influenţeze sau chiar.sá deter- 
mine restructurări și reconsiderări în cîmpul valorilor şi al judecă- 
tilor axiologice, invitind la o sesizabilá degajare a poziţiilor de gin- 
dire, precum si la o anumită conlucrare a spiritelor opuse, deo- 
potrivá preocupate de imbinarea cit mai organicá a formelor severe 
si a celor libere, odatá cu emanciparea scriiturii contrapunctice, 
sub presiunea cromatizárii necontenite a elementelor de limbaj me- 
lodic si armonic. 


La sorocul unor decizii compozitionale de acest fel se infil- 
trează frecvent noi neajunsuri, ca de pildă incoerenta in discurs, 
schematizarea formei, vecinătatea informului sau diminuarea rit- 
mului de formă a întregului. Hotarele judecății asupra artei încep 
de asemenea să cadă unele după altele, făcînd loc arbitrariului. În 
acest climat adeseori se uită faptul că (in conformitate cu tradiţiile 
clasice si romantice) opera de artă muzicală se subordonează genului 


căruia îi aparţine de drept, că opera finită se impune mai întîi ca 


reprezentantă a tipologiei sau metatipologiei (orice întruchipare par- 
ticulară putind participa prin aproximare), şi abia pe acest temei 
a o individualitate distinctă. 

Soluţiile de excepţie, modelate rind pe rind de un Weber, Ber- 
lioz, Schumann și Liszt au mărit şansele unei răsturnări de situaţii, 
care se petrece abia spre sfirsitul „veacului romantic“, prin inter- 
mediul unor partituri semnate de un Franck, Ceaikovski, Debussy 
şi Strauss. Îndeosebi operele orchestrale compuse de Debussy vor 
arăta că forma de artă modernă și conţinutul ei de expresie se 
impotrivese în egală măsură unei alinieri la ideea mai vechii sub- 
ordonări fata de o anume tipologie istoric precizată. Deschiderile 
în acest sens fundamental innoitor vor rămîne pilduitoare. Stra- 
vinsky va urma aceeași cale şi împreună cu el multi alţii. Si tot 
în această atmosferă difuză se adincește bivalenfa estetică si com- 
pozitionalà a concepielor de gen şi de formă muzicală, din care 
decurge o dată în plus diferențierea strategiilor compoziționale, 
repede surprinse de avalansele particularizărilor stilistice. 

Opțiunile oscilează acum între polaritatea omogenităţii clasice 
si aceea a heterogenitátii romantice, între atitudinea clasică, cea 
care revendică unitatea întregului și atitudinea romantică, văzută 
ca promotoare a desfacerii întregului în parti și direcţii, precum si 
ca mijloc de detaşare sau de reliefare puternică a unor laturi, a 
unor secțiuni antrenate în mişcări contrastante. Extrapolarea unor 
astfel de alternative în muzica prezentului şi implicit şi a viitoru- 
lui s-a impus la începutul veacului ca o preocupare de cápátii, 
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În această lumină se definește ceea ce am numit a fi Explo- 
ralismul polidirectional al secolului al XX-lea. Primele demersuri 
au fost spontan marcate de descoperirea unor valente depinzind de 
polaritatea omogenitátii clasice precum si de polaritatea hetero- 
genitátii romantice, sesizabile incá din albiile artei preclasice si 
renascentiste, deci din imperiul muzicii mai vechi. Tendintele si 
curentele de orientare neoclasicá, neobarocá, impresionistá, neo- 
romantică şi expresionistă au luat fiintá odată cu actualizarea unor 
idealuri aflate mai de mult în circulaţie, conditionind reprofilarea 
genurilor şi formelor muzicale supuse unor înnoiri necesare. 

Gindirea muzicală dezvoltátoare de concepte s-a fixat in con- 
secintá cu precădere asupra aspectelor de mobilitate si variabilitate, 
active în largul practicii compoziționale. Atotprezente si extrem de 
diferentiabile, aceste aspecte s-au arătat a fi aproape nelimitat re- 
liefabile gratie naturii funcţiilor exponentiale cu care se lasă in- 
vestite. Tehnica de compoziţie insistă concomitent şi în măsură 
crescîndă asupra importanţei travaliului muzical, asupra rezistenţei 
la travaliu a particolelor intonationale multiform convertibile. 

Putem vedea în nucleul acestor fenomene însăşi cheia evolu- 
tiei descrisă de muzica timpuriu moderna; noua clasicizare — sau 
cea de a treia înscriere în clasic — se produce prin faptul că in- 
spiratia este din ce in ce mai subordonata travaliului. Raportul 
dintre forma de artă modernă si conţinutul ei de expresie cores- 
punde în noua muzică ascendentului pe care il capătă travaliul 
compozițional asupra inspiraţiei artistice, 

În ultimă instanţă, obiectivarea formei muzicale ascultă de 
obiectivarea unor scheme de gindire substanţial renovate dar 
cauzal aliniate tradiţiilor afirmate şi confirmate. Varietatea reac- 
tiilor intensifică şi nuanteazá doar un proces în desfășurare. Deşi 
obiectivarea formei conduce la formalizarea discursului muzical, 
subiectivarea acestuia poate fi la fel de oportună. În acest sens 
converg la început demersurile neoclasice și neobaroce sau cele 
impresioniste şi expresioniste. Sublinierea categorică a travaliului 
determină emanciparea mijloacelor de expresie $i a metodelor sau 
tehnicilor de compoziţie pe alocuri pînă la absolutizare. Instituirea 
manierelor de travaliu, echivalate in pripă cu sfere stilistice sau 
chiar cu sfere estetice, decurge din această mutație cu efecte radi- 
cale, însoţită sau urmată de deschideri polidirectionale. 

Curentele si tendintele muzicale temporal delimitate ca post- 
romantice au vádit deopotrivă o seamă de distantári fata de este- 
ticile tradiționale, ca si repetate apropieri (adesea minuţios speci- 


ficate) faţă de metode şi tehnici de compovitie ridicate pe undeva 
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la rangul de doctrine a mestesugului — in ideea unei Handwerks- 
lehre. De aici au provenit inevitabile rupturi intre teoria. compozi- 
tiei si estetica muzicală, in împrejurări care au favorizat autonomi- 
zarea preocupárilor de ordinul formei si de cel al limbajului. Mai 
mult aplecată asupra semnificației mesajului artistic, asupra con- 
ținutului de expresie, speculatia estetică este în aceste împrejurări 
îmboldită să estimeze forța de șoc exercitată de noile scheme de 
gindire compozitionalá, să ţină pasul cu ritmul teoretizărilor ivite 
în vectorul travaliului, al formei de artă modernă. Distingerea 
fenomenelor care îmbracă un alt caracter de singularitate, în com- 
paratie cu suma fenomenelor compoziționale care atestă un evident 
caracter de generalitate, se arată dificilă. i 

Modificările survenite au făcut ca formele muzicale de obirsie 
poetică — şi poate in primul rind arhetipurile sonatei clasice — 
să se dizolve in forme muzicale de genul prozei, sub impactul 
alcátuirii asimetrice a frazei muzicale si al diferentierii contrastante 
a motivelor prinse in succesiune si variat articulate. Criteriile de 
regularitate sunt substituite prin criterii de corespondență (sau de 
noncorespondenta), fapt care face ca arcuirea ,gindurilor muzi- 
cale“ (si apoi a desfăşurărilor sonore in întregul lor) să capete 
acele sporuri de libertate care se confundă tot mai mult cu o stare 
de relativă sau totală imprevizibilitate. Și tocmai imprevizibilitatea 
cursului pe care îl ia discursul muzical în totalitatea momentelor 
constitutive, mărturisește modernitatea unor scheme de gîndire 
fundamental înnoite. 

Intelese ca expresie a unor schimbări ireversibile, curentele 
şi tendinţele timpuriu moderne acreditează în muzică ideea unei 
totale disponibilitati a formei muzicale, subliniind prin intermediul 
acesteia însăşi puterea de comunicare şi de semnificare emoţională 
proprie discursului reprezentai. Astfel, istoria muzicii mai noi re- 
line si ilustrează sugestiile unui trecut mai apropiat sau mai înde- 
partat, desigur în modalităţi artistice de neconfundat. 

S-ar prea putea ca noile evenimente să concretizeze în alte 
situaţii istorice şi culturale ceva anume, sădit într-o schemă de 
gindire eminent romantică prin formulare, conținut într-o scrisoare 
pe care August Wilhelm Schlegel o primeşte din partea lui Novalis. 
Nu atît potrivirea cuvintelor reţine aici atenţia, şi nici substratul 
filosofic oarecum arhaizant, cît mai cu seamă trimiterile lor. Vom 
vedea cum tocmai Liszt, marele precursor al modernizării formelor 
muzicale, revine peste decenii la spiritul unui enunț care a 
preocupat gîndirea romantică, dispusă să afle calea unei a doua 


înscrieri în clasic. 
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Novalis conchide : „Cînd poezia vrea să se extindă, atunci o 
poate face numai prin restringere, contragindu-se în sinea ei pentru 
a se inchega mistuindu-si energiile. Ea primeşte astfel aparenta 


“unei proze, iar constituantele ei nu se mai aflà intre ele intr-o 


atit de intimă relație de comuniune — si nici sub incidenţa unor 


“atît de severe legi ritmice —, devenind mai aptă pentru repre- 


zentarea lucrului limitat. Dar ea rámine poezie, fidelă legilor esen- 
tiale ale naturii proprii; ea se constiutie în ceva analog unei fiinţe 
organice, a cărei întreagă construcție trădează devenirea ei din ele- 
mentul fluid, originea ei elastică, felul ei de a fi nelimitat, totala 
ei disponibilitate“. Ideea extinderii prin restringere domină dra- 
maturgia muzicală romantică si se arată activa în raza de acțiune 
a formei wagneriene cit si în aceea a formei lisztiene, revărsindu-se 
asupra filoanelor ulterioare. Elasticitatea conceptului de formà mu- 
zicală se accentuează odată cu traversarea etapelor postwagneriene 
şi postlisztiene, fie ele de regulă guvernate de raţiuni neoclasice 
şi neobaroce, fie de criterii impresioniste şi expresioniste poten- 
tate în fel si chip. . 

Etichetárile stilistice sunt rareori concludente. Ele pot fi apli- 
cate în contextul muzicii timpuriu moderne unor sfere stilistice 
mai restrinse sau mai ample, relativ inchise sau deschise, cum par 
a fi de pildă cea impresionistă $i cea expresionistă. Ambiguitatea 
încercărilor de determinare univocă se face resimţită îndeosebi în 
cazul sferelor stilistice cu predominante neobaroce, neoclasice si 
neoromantice, Dar chiar şi sferele stilistice mai clar conturate, in- 
confundabile în esenţă, manifesta $i ele o seamă de convenţii, ma- 
niere si formule sau gesturi stilistice, inerente unor orientári fun- 
damental diferite. 

În interiorul unor sfere stilistice neomogene sau instabile, în- 
tvepătrunse pind la ştergerea diferenţelor specifice — cum se în- 
tîmplă în unele zone stilistice neobaroce, neoclasice sau neoroman- 
tice, configurate în primul deceniu al secolului nostru —,  fluc- 
tuatia si dispersarea unora și acelorași repere, trăsături sau micro- 
elemente stilistice pot duce la anihilarea încercărilor de depar- 
tajare. : 

Stilul muzical îmbracă (o dată mai mult) numeroase aspecte 
de fond, de primă importanţă. Estetica sonatei moderne observă 
prin legitatea ei totalitatea dimensiunilor efectiv conturate. Para- 
digmele şi sintagmele stilistice, cele aflate sau puse în circulație, 
aparțin în materialitatea lor distinctă unui anume fond comun, 
temporal existent, extensibil şi diminuabil, mai mult sau mai puțin 
rezistent în resorturile aplicaţiei concrete, deci unui - rezervor Vir- 
tual sau real de mijloace de comunicare artistică. Natura acestor 
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mijloace este schimbátoare, circumstantialà si nu neapárat in sine 
sí pentru sine valoric semnificantà si încă in egală măsură la cotele 
continutului si formei artistice. 

Interpretarea muzicii timpurii moderne solicită evitarea con- 
fuziilor posibile în privinţa categoriilor referentiale cum sunt cele 
care definesc stiluri, metode, tehnici, limbaje, maniere sau sisteme 
compoziționale. Punerea unor semne de egalitate a dus de prea 
multe ori gindirea muzicală în fata unor neajunsuri regretabile, 


involburind lucrurile. Concepţia estetică a unui autor bine conturat, - 


reprezentant al unei sfere stilistice, exponent sau chiar creator de 
stil, nu poate fi redusă numai la mărturii de acest ordin, oricît 
de obiective ar părea acestea in structura si mecanica lor elemen- 
tară din punctul de vedere al mesajului reprezentat în şi prin forma 
corespunzătoare lui. . 

Listele de lucrări ale unor autori de primă mărime, ale unor 
personalităţi artistice reprezentative, indică participări si aparte- 
nenfe succesive sau simultane la mai multe sfere stilistice. Excep- 
țiile de la această regulă modernă sunt extrem de rare. Mentali- 
tatea modernă, comparată cu mentalitatea clasic-romantică, mai 
statornică si conservatoare, se diferenţiază într-o măsură necu- 
noscută înainte. Părăsirile de poziţii sunt dictate de dinamica în- 
noirii şi de sentimentul de modernitate cit si de voința de stil, la 
rîndul ei prinsă în jocul coeficienţilor de probabilitate, fluctuanti 
prin însăşi dinamcia travaliului compozițional. 

Devenirile si precizările, oscilatiile si mutatiile, rupturile ca 
şi revenirile stilistice atit de multiforme si adesea spectaculoase 
sau abia perceptibile, sunt organic legate de ceea ce numim înde- 
obște voinţă de stil. fiind de fapt expresia unor decizii, viziuni si 
concepţii artistice estetic argumentate, posibile și necesare în largul 
dezvoltării luate de muzica contemporană. Opțiunile reprezintă tot 
atîtea înscrieri în actualitate sau devansări ale acesteia într-un 
punct sau altul, ca si alunecări în trecut sau izolări conservatoare 
cu efecte de intirziere. Soluţiile de compromis, apoi cele ivite in 
virtutea inertiei precum si cele care atestă cite-o simplă făcătură 
compozitionalà adincesc cu prisosintá criza instalată, în progresivă 
amplificare atit pe fágasurile gîndirii muzicale cit si pe orbitele 
gîndirii despre muzică. 

Realitatea stilistică a anilor 1898—1920 a determinat prolife- 
rarea cleselor de limbaje muzicale, a graiurilor impregnate de in- 
flexiuni dialectale, înțelese ca purtătoare de informaţie, ca bază 
posibilă a mijloacelor de expresie, a tehnicilor de compoziţie poli- 
directional propulsate în varietatea lor. Neutralitatea teoretică a 
unora sau a altora dintre aceste clase de limbaje a fost violent 
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perturbată prin interpolarea si intersectarea in cimpul acestor 
clase relativ determinate, a elementelor intonationale exotice sau 
ancestral folclorice. Turnura evenimentelor stilistice afectează in- 
ir-un fel sau altul mai toate sferele stilistice, configurind o devăl- 
măşie generală în urma breselor săpate. Clasicizarea elementelor 
de discurs constituie o reacţie. In astfel de situaţii, clasicizarea 
echivalează cu mișcări de restabilire de echilibruri, de demarcare 
în unitate prin restringere si adincire. Limpezirile stilistice scot 
la iveală faptul că structurile intervalice abstracte formează numi- 
torul comun al unor întregi grupuri de motive şi acorduri sau, 
invers, cá un gest muzical (melodic, armonic, ritmic, timbral, ago- 
gic) poate fi variat oricît de mult si de intens prin travaliu compo- 
zițional, cu condiţia ca silueta acestuia să se lase recunoscută in 
chip semnificativ. 

Expresivitatea gesticii muzicale poate fi aici efectul unor re- 
latii contextuale, atunci cind unitatea momentelor de expresie, ca 
şi aceea a tuturor aspectelor de structură, este garantată prin teme 
şi motive referentiale, prin colecţii de entităţi de acest ordin, mai 
restrinse sau mai bogat cuprinzătoare, cind comprehensibilitatea 
“detaliului oricit de mărunt depinde de logica întregului, Impresia 
coerenței şi consecventei in tot si în toate este furnizată in con- 
diii moderne fie de conceptul clasie al proportiei perfecte, fie de 
conceptul romantic al proportiet nedesávirsite. 

Efervescenta restructurare a tipurilor de scriitură, a facturilor 
compovitionale fnuantate în functie de genul abordat) precum si 
a stratepiilor de travaliu, corespunde acum unor substantiale re- 
învestiri, operate la înălțimea criteriilor de specificitate, adecvate 
genurilor si formelor muzicale în parte. Noile metode de compoziție 
tind să consacre subordonarea inspirației față de travaliu, gratie 
caracterului închis pe care îl imbracá acestea în practica curentă 
si in concretetea lor artistică. 

Astfel reintră în cîmpul dezbaterii specificitatea tematică (si 
nu cea formală) a genurilor de tipul sonatei si, odată cu aceasta, 
substantialitatea tematicii specifice în raport cu factura instrumen- 
tală. Importanţa travaliului creşte sub toate aspectele, Altfel decit 
înainte, atit simfonia, poemul orchestral, concertul instrumental 
cît şi cvartetul de coarde, sonata pentru diferite instrumente so- 
liste sau sonata pentru pian, de exemplu, toate la un loc şi fiecare 


în cite-o altă modalitate necesar definită, reclamă alegerea, consti- 


tuirea şi coroborarea organică a unor entități tematice de maximă 
funcţionalitate, distinct şi inconfundabil precizate ca atare, apte de 


a realiza si sustine desfásurári sonore specifice unui gen anume. 


26 


(X Scanned with OKEN Scanner 


Delimitarea riguroasá a genurilor instrumentale, a simfoniei, 
a concertului, a cvartetului de coarde ascultă de această specializare 
subliniată a conductelor tematice. Semnificativă este în acest con- 


text tocmai dispariţia (sau cel puţin eclipsarea) variantelor de. 


adaptare, adică imposibilitatea transpunerilor din gen în gen prin 
intermediul unor transcriptii fidele. Rarele cazuri ivite indică mo- 
dificări structurale esenţiale, lucru care nu se întîmpla în cadrul 
epocii romantice şi cu atît mai mult în cadrul epocii clasice, pe 
fondul unor neîngrădite practici preclasice. l l 

Caracterul poate ceva mai abstract al acestor observații şi 
note preliminare, dar totuşi orientative într-un labirint polidimen- 
sional plin de ascunzisuri, nu ne abate atenția de la un fapt de 
extremă importanţă : genurile si formele reunite in metatipolocia 
sonatei moderne revendică un concept tematic şi o lege a tratării, 
adică însumarea unor calități de exemplară specificitate. Nu orice 
categorie de substanță tematică — ordonatoare şi formativă — 
poate fi proprie oricărui gen sau subgen de ordinul sonatei. Această 
teză principală traversează varietatea sferelor stilistice moderne, 
implicînd soluţii distincte prin natura lor. 

Dacă în trecut se considera că, în principiu, orice sonată este 
implicit „poetică“, acum orice „sonată“ se recuză pe undeva de 
la o astfel de „poetică imanentá", pe cale de a fi cohorită în nlanul 
unui simplu aspect apartinind facturii compoziționale propriu-zise, 
participînd în schimb la o „problematică implicită sau explicită“. 
Aceste calităţi par a fi posibile de atins dar ele nu sunt întru totul 
certe, Destabilizarea formelor tradiționale invită prin urmare la 
înnoite sublinieri ale tipicului, la întărirea formulelor prezumtiv 
radical normative. Soluţiile novatoare constau deci la scara forme- 
lor de ansamblu fie în dispunerea prioritar expozitivă (si ciclie 
recapitulativa sau repetitiv-migratorie) a substanţelor tematice 
principale si colaterale, fie în substituirea dezvoltării sistematice 
şi rectilinii vrin dezvoltări rapsodice si tranzitive (din ce în ce 
mai mult aproximate variaţiei continue), fapt ce conduce la în- 
multirea verigilor prinse într-o succesiune mai strînsă sau mai 
liberă. 

Reculul acestor modificări artistic-atitudinale, admise în planul 
transformărilor conceptuale prin intermediul travaliului compozi- 
tional în verticinoasă ascensiune, constă in mod paradoxal într-o 
nouă îngemănare și întrepătrundere a genurilor ca și a formelor 
muzicale specifice. În plus, serii întregi de „gînduri muzicale“ 
arhetipal moderne, prezentind analogii cu arabescul sau ornamen- 
tul pur muzical, inspirate la rindul lor din modele romantice, cla- 
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Sice, preclasice, renasceniiste, medievale si antice sau exotice si 
folclorice, articulate in spiritul unor „melodii infinite" “si inves- 
tite cu asemănări față de proza poetică, marchează o seamă de in- 
toarceri la unison, la monolog, la interogatia lirică sau dramatică, 
la (statice) desfășurări monodice discret acompaniate prin mersuri 
armonice subsidiar polifonizate si extensiv cromatizate într-un ba- 
lans al modulatiilor permanent întreţinute. 

Enumerările de mai sus converg spre concluzia cá sonata mo- 
dernă isi are într-adevăr estetica ei. Această estetică se identifica 
cu o creaţie muzicală, importantă nu atit prin vasta ei întindere si 
ramificare, cît mai cu seamă prin varietatea direcțiilor şi accep- 
fiunilor specifice care se adaugă la tradiţii şi se adună într-o uni- 
tate supraordonatoare. 

Teoria frumosului artistic aferentă esteticii sonatei moderne 
izvorăște nemijlocit din practica compozitionalà si se constituie 
odată cu amplificarea cunoașterii, în ansamblul genurilor si forme- 
lor muzicale reunite într-o tipologie modernă în progresivă profi- 
lare, Conceptele estetice decurg în consecinţă din suma actelor de 
gîndire muzicală creatoare de nou, gindirii muzicale revenindu-i si 
funcţiile de armonizare si de contrapunctare a valorilor şi direc- 
țiilor precizate. Teoria compoziţiei aplicate manifestă în noi îm- 
prejurări istorice si stilistice legile frumosului în devenire si dife- 
renliere ; iar critica compoziţiei moderne tinde să guverneze prin- 
cipiile menite să lărgească continuu razele unei experiențe faptice 
organic închegate. Speculatia estetică face -parte din însăşi natura 
actului de concepţie şi de elaborare, supunindu-se individualizărilor 
necesare în contextul dialogului artelor in care muzica îşi croieste 
și își urmează propriul ei drum. 

În măsura în care ideea de progres artistic se face remarcată, 
înainte de toate in sfera practicii de compoziţie, se poate afirma că 
estetica sonatei moderne este rodul reflexiei concentrate asupra în- 
tregii istorii a artei sunetelor. În acest caz, punctul central de 


- observaţie se siiuează într-un prezent în succesivă înaintare, des- 


chis să cuprindă marile filoane ale unor tradiții mai noi sau mai 
vechi, apte de a participa la dezvoltarea în continuare — dar sub 
însemnele unor alte calităţi și deziderate — a unei arte incon- 
fundabile si substantial autonome. Într-o astfel de înţelegere a 
lucrurilor pot fi luate în dezbatere elementele unei estetici a so- 
natei moderne de orientare neoclasică, neobarocá si neoromanticá 
sau impresionistă și expresionistă, Această imagine sumar creionată 
corespunde unei realități pătrunsă de..o efervescenţă mişcare de 
idei, in care pina si deosebirile structurale oricit de pronunțate 
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concurează la accentuarea şi susținerea liniilor de forţă unificatoare 
si mai puternice decît aspectele în parte. | l 
Această apreciere a situației favorizează statuarea unei teze de 
lucru, conform căreia estetica sonatei moderne reprezintă în con- 
textul gîndirii muzicale moderne un sistem dominat de constante, 


fata de care se înșiruie mulțimile unor variante ale căror efecte se- 


rásfring asupra celor mai diferite genuri si forme muzicale. De 
netăgăduit rămîne faptul cá opera și baletul, poemul simfonic ca 
şi suita de orchestră, oratoriul și cantata sau ciclul 'de piese instru- 
mentale și de lieduri de factură modernă vădesc reprezentarea 
unor trăsături preluate din experienţa înregistrată de sonata mo- 
‘derna. ` 

În ultimă instanță, estetica sonatei moderne se înfăţişează ca 
'0 estetică a expresiei moderne, pusă în evidenţă printr-o estetică a 
formei problematizate. În această ecuaţie ce comportă jocul subtil 
si fluctuant al multor factori, centrul de greutate se deplasează de 


preferinţă în domeniile formei muzicale, care coordonează functi- . 


unile constitutive ale mijloacelor de comunicare artistică, de repre- 
zentare în formă finită a mesajului, a expresiei relevante. În această 
perspectivă dispare (pind la un punct) tradiționala antinomie dintre 
estetica conţinutului si estetica formei, deoarece inovaţia, activa în 
sectoarele formei muzicale artistic comunicante, atrage după sine 
adincirea si concretizarea expresiei, care se revendică si se justi- 
fică la rindul ei ca martoră a tehnicii de compoziţie, aplicată în 
chip semnificativ, cu adevărat creator. 

Am făcut pind aici ceea ce în arta concertului instrumental 
de tipul sonatei se cheamă o dublă expoziţie, Dezvoltarea acestor 
teme și motive va face obiectul capitolelor următoare. Mai înainte 
se cuvine însă să investigăm cit de puţin orizontul de cunoaştere 
al sfirsitului de veac „romantic“. În acest stadiu se cristalizează 
ideea modernă după care istoria muzicii este istoria operelor de 
artă muzicală compuse (sau sintetizate, în accepțiunea mai veche 
a disignatiei) Faptul aduce după sine o reordonare. a gîndirii despre 
muzică. Stiinta muzicii se desface astfel în elemente corespondente 
dar ierarhizate într-un anume fel. Ca ştiinţă a muzicii, muzicologia 
se identifică în primul rînd cu istoria muzicii, aşa cum știința 
artei corespunde istoriei artei. Celelalte elemente ascultă de o dis- 
punere circulară: teoria muzicii ; acustica; explorarea scrierilor 
despre muzica; cercetarea sistematică si comparativă; estetica 
muzicală. 

În centrul atenţiei generale se situează în aceste împrejurări 
tot ceea ce constituie opera de artă muzicală, ca formă de artă 
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reperata. laolaltă cu conţinutul ei de expresie, deci felul de a fi 
al operei, obiectiv receptat sub raport analitic şi totodată sensibil 
imaginat pe calea participării subiective. Afundarea sensibilă in 
obiectul receptării revine îndeletnicirii estetice, care tinde către 
subiectivarea operelor de artă, retrăite în dinamica psihică a eului. 
Teoria empatiei — Einfühlung —, pusă în perspectivă odată: cu 
tipărirea cărţii principale a lui Hermann Lotze — Geschichte der 
Aesthetik in Deutschland (München, 1868) —, ajunsese sá preocupe 
din ce in ce mult spiritele, dînd naştere la controverse dar invi- 
tind mai presus de orice la deschideri.netármurite in dimensiunile 
mentalitátii moderne. Caracierul de sinteză al empatiei, al actului 
de Einfühlung, produs prin transferarea în obiectul contemplarii 
estetice a senzatiilor trezite sau făurite, tine deopotrivă de per- 
ceptie si de sentiment, de ceea ce poate fi reprezentare emoţională 
si nu numai simplă asociaţie, cum precizase Johannes Volkelt în 
mult observata scriere din anul 1876 : Der Symbol-Begriff in der- 
neuesten Aesthetik. 

În această configurație a lucrurilor, estetica muzicală insistă 
în particular asupra formelor de mişcare ale muzicii (Bewegungs- 
formen der Musik), asupra subiectivării muzicii, intelegind muzica 


şi sub alt raport, anume nu ca expresie a subiectului, ci ca ex- 


presie a unui obiect reprezentat. La fel, muzica putea fi interpretată 
numai ca expresie (Musik als Ausdruck). Estetica, cea care inițial 
fusese echivalatà cu o doctrinā a percepției, transformată apoi ín 
decursul timpului într-o ştiinţă a frumosului si a artei, era pe cale 
de a redeveni din nou (si intr-o mai largă cuprindere) o doctrină 
a percepției, În această situaţie, estetica muzicală observă con- 
cluzia instituită, conform căreia orice receptare obiectivă a unei 
opere de artă muzicalà de către subiectul receptor este emoțional 
Si spiritual motivată. l 

Diapazonul părerilor emise despre muzică este astfel departe 
de a fi temperat si generator de consonante pure. Unele limpeziri 
se produc in sfera psihologiei muzicale care, sub influenţa stiin- 
telor naturii, luase din ce in ce mai mult un caracter experimental], 
ajungînd la o mai fină determinare a senzatiilor sonore, elucidind 
cu succes si natura sunetului compus. Substanta obiectualá a ele- 
mentelor de discurs muzical s-a supus experimentárii si másurárii 
exacte, ştiinţifice. Microparticolele puteau fi arătate si demonstrate, 
indicate in izolarea lor dar nu si contemplate in actiunea lor 
artistic semnificativă. Concomitent cu impresionanta suită a unor 
cercetări de virf, întreprinse de către Theodor Fechner — Elemente 
der Psychophysik (1860) —, Hermann von Helmholiz — Die Lehre 
von den Tonempfindungen als physiologische Grundlage für die 
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Theorie der Musik (1863) —, Wilhelm Wundt — Grundzüge der 
physiologischen Psychologie (1874) — si Carl Stumpf — Tonpsycho- 
logie (1883 si 1890) —, psihologia muzicalà se distanțează ca stiintà 
modernă de limanurile esteticii muzicale, deosebindu-se fundamental 
de aceasta. Estetica rámine în umbra acestei ştiinţe dinamice, obiec- 
tive, guvernată de metode experimentale ; oferind rezultate de 
ordinul evidenţei, psihologia muzicală poartă gindirea muzicală 
către plaiurile realităţii, către lumea sădită în cîmpul sonor, nein- 
chipuit de bogată in posibilităţi, in legi legate de firea sunetului, 
a fenomenelor si combinațiilor sonore. Dar psihologia muzicală 
urmărește — prin natura criteriilor de investigaţie ştiinţifică — de 
preferință acele traiectorii care trec pe undeva pe lîngă proble- 
mele nedescifrate ale artei sunetelor, care învăluie (pe alocuri 
pînă la mistificare) obiectivele gîndirii despre muzică, ale esteticii 
muzicale in particular. Divorțul disciplinelor era inevitabil. Totuşi, 
cu atit mai demne de interes ne par a fi şi astăzi consideratiile 
filosofice şi implicaţiile estetice (mai rar semănate, ce-i drept), din 
lucrările lui Helmholtz şi Wundt, care merită să fie recitite din 
scoarță în scoarță. 

În aşteptarea unei soluţii radicale care intirzie să se ivească, 
un ordonator al gîndirii muzicale de primă importanță în plan 
european, anume Hugo Riemann, se vede nevoit să constate în 
primul aliniat din prefata scrierii sale cu caracter de iniţiere în 


estetica muzicală — Katechismus der Musik — Ästhetik (Wie 
hóren wir Musik?) — o răminere în urmă care se aseamănă cu 


o stare pe loc. Ca om al practicii, aplecat asupra prezentului, 
Riemann exclamă, în anul 1886 : 

„După ce scrierea lui Hanslick — Despre frumosul muzical — 
a pus capăt cu mai bine de trezicei de ani în urmă estetizării ante- 
rioare despre firea şi scopul muzicii, indemnind la o mai ascuţită 
reflexie asupra factorilor distincti ai impresiei artistice, s-a con- 
stituit o literatură destul de cuprinzătoare, din care o parte se 
menţine pe poziţia hanslickianá a frumosului, adică. declarind 
forma muzicii drept conținutul ei, în timp ce cealaltă parte sustine 
capacitatea si menirea muzicii de a reda în chip muzical idei 
poetice, repudiind ca un joc gol al formelor toată muzica ce vrea 
să fie doar muzică. La aceste două grupuri, singurele existente pina 
de curînd, se pare că se adaugă acum un al treilea, care împacă 
într-un anume sens punctele de vedere opuse ale celorlalte două, 
dar nu simplu pe drumul compensatiei si al compromisului, ci 
oferind o a treia dimensiune care le subsumează pe cele două si le 
intregeste substantial pe mai departe“. 
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Constrins de conceptia lui Hanslick si atras de viziunea lui 
Friedrich von Hausegger — expusă in volumul Die Musik als 


Ausdruck (1885), care constituie de fapt polul opus fata de teoria 


lui Hanslick, acreditind o esteticá a expresiei de specifictate neo- 
romantică —, Riemann alege o destul de nesigură (si empirică) 
soluţie, periclitată de succesivele subiectivári și obiectivări impli- 


cate de trăirea și reprezentarea desfăşurării sonore, mărind astfel 
confuzia instalată în loc să contribuie: la diminuarea ei. Concluzia 


prefetei indică rostul unei orientări istoriceste şi cultural motivată : 
„Pentru auditor rezultă cu precădere două modalităţi de receptare 
a muzicii, principial deosebite : una constă în trăirea muzicii( miter- 
leben) în timpul desfăşurării ei, ca manifestare a propriei voințe 
(subiectivatie deplină) iar cealaltă modalitate obiectivează muzica 
ce] puţin ca reprezentare“. 

Esteticianul Hermann Lotze a fost acela care a întrevăzut (in 
anul 1868!) eventualitatea unor controverse aprinse, trecînd în 
revistă istoria teoriilor despre artă şi insistind cu tărie asupra dile- 
melor legate de cunoașterea muzicii, de explicitarea acestei arte: 
„într-un cuvint, teoria amuteste in fata spiritului estetic al ope- 
relor de artă muzicală. Ea cedează aici terenul acelei critici de 
artă care, în cazuri izolate, desparte cu perspicacitate lucruri reușite 
ori greșite, mari ori nesemnificative, fără să reducă cauzele jude- 
cării ei la puncte de vedere general valabile. Eu recunosc ‘nede- 
plinătatea cunoaşterii mele în materie de literatură muzicală ; cînd 
însă am căutat, am fost înşelat în aşteptarea lămuririi pe mai de- 
parte, Pe de-o parte ne stinjeneste obișnuita proastă manieră a 
unor scriitori de a desfăşura pe larg teme neesentiale, cum sunt rea- 
litatile acustice care pot fi împrumutate cu ușurință din fizică, 
şi de a întrerupe firul expunerii în acel loc în care începe domeniul 
problemelor estetice propriu zise ; pe de altă parte ne sar în ochi 
neajunsurile unei tradiţii, prin care ar putea fi perpetuate ade- 
văruri anterior cucerite sau ar putea fi reţinute expresii ale ade- 
vărului mai înainte formulate, pentru a fi succesiv desăvirșite 
printr-o muncă coerentă a urmaşilor; fiecare nouă încercare se 
avîntă înapoi in adincul propriei simtiri, fără să-i pese de cele 
precursoare, riscînd o nouă tentativă fericită pentru a dobindi ceea 
ce alţii poate au mai atins tot atit de sigur sau de nesigur“ (op. cit., 
pag. 494). 

Lotze conchide cu rară -sinceritate : .,Supremul frumos, cea 
mai mare bogăţie într-o formă desávirsit armonioasă și distinctă, 
este în fiecare artă greu de produs 'si greu de savurat“ (op. cit., 
pag. 498). În cuprinderea celor doi termeni se află destinele gîn- 
dirii muzicale si gindirii despre muzică, ale artei de a crea si de 
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a cunoaste, ale stiintei de a intelege ceea ce se intimplà in si prin 
obiectualitatea operei de artă muzicală, izvorità din punerea in 
acüune a unei idei in temporalà implinire ca intreg finit. 
Pornind de la estimárile de mai sus, schitate de Riemann si 
respectiv de Lotze, vom vedea că situaţiile zugrăvite in tabloul 


întocmit. de Siegmund von Hausegger în anul 1908 — în eseul: 
Clasic si modern constituie opoziții ? — comportă un noian de 


implicații contradictorii. Fiul lui Friedrich von Hausegger, Sieg- 
mund, el însuși compozitor, notează următoarele gînduri critice : 
i „Aproape simplu ne apare timpul unui Wagner si Liszt, com- 
parat cu timpul nostru. Chiar dacă trecerea vremii a contribuit 
la simplificarea tabloului acelor lupte si a lăsat să se estompeze 
diversitatea trăsăturilor, recunoaştem totuşi separarea distinctă a 
luptătorilor în două grupuri clar deosebite : weimarienii si cei de 
convingeri conservatoare. A fost ca si cum o vijelie straşnică ar 
fi făcut ca marea să vuiască în valuri puternice, Astăzi însă se 
învolburează în mii de talazuri surescitate, biciuite de vinturi ve- 
‘nite din toate direcţiile. Fiecare cuvintă că singură numai barca 
lui s-ar îndrepta în avintata ei călătorie către marea larg deschisă, 
pe cînd pe ceilalţi i-ar ameninţa moartea, izbindu-se de stînci 
datorită curenților care circulă de-a lungul si de-a latul. lar spec- 
tatorii de pe mal se amestecă cu sfaturi grijulii, avertizări si pro- 
fetii. Toată lumea vorbeşte despre muzică, deoarece — fără în- 
doială — ea a devenit modă. Poate cà arta noastră datorează 
această degradare unei moleşiri a publicului, sau unei încete înde- 
părtări a opiniei publice de adevărata înţelegere a muzicii. Deoarece, 
dacă se ia în consideraţie intensiva muncă intelectuală pe care 
o solicită audierea plină de înţelegere a unei opere de artă, atunci 
„explicaţia întricoșătorului consum în masă a muzicii poate să con- 
siste numai în faptul că partea cea mai mare a publicului nu este 
tocmai preocupată de înţelegerea operei de artă, ci de o ametire 
senzorial molesitoare prin intermediul sonoritatii. 

De această exierioritate a audierii se leagă faptul că încă 
niciodată nu s-a reflectat atît de mult ca stăzi despre muzică si 
evoluţia ei. Să fie oare şi această reflexie ea însăși un semn de 
nervozitate a epocii noastre ? Parole pe jumătate sau deloc inte- 
lese, aruncate în joc una împotriva alteia într-o luptă a direcțiilor 
condusă cu cea mai mare intolerantá, deruteazá pe deplin publicul 
si îl tiriie în mijlocul mişcărilor de grup, de care ascultatorul nean- 
gajat ar trebui să fie ferit de drept. Chemarea la luptă sună cînd 
„Depăşirea lui Wagner“, cînd „Înapoi la Mozart !“ ; apoi iarăși „Să 
piară muzica cu program“ “sau ,,Sfarimarea formelor vechi“ ; aici 
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se manifestă o limitare de sine în ideea desavirsirii într-un cadru 
cit mai restrins, acolo o suprasolicitare a tot ceea ce a existat; 
aici o accentuare a instinctelor date de natură, acolo o obosită viata 
mocnind în sentimente decadente. Cu tărie se indică pe de-o 
parte inviolabilitatea legilor estetice ale frumosului, opunindu-se 
pe de altă parte faptul că fiecare mare figură a trecutului a fost 
un revoluţionar. Capete infierbintate consideră ca vechi si prăfuit 
tot ceea ce se află închegat, iar numai ceea ce se află în devenire 
este proslăvit de către acestea ca marea artă a viitorului. În ciuda 
păzitorilor de frontieră ai muzicii, cotidianul, uritul şi bolnăviciosul 
urmează să fie incluse în cimpul artei. În timp ce cite-un suflet 
de pustnic visează la revenirea simfoniei ă la Haydn, se încearcă 
în melodrame, drame simfonice ca si in simfonii dramatice un 
zbor adesea prea cutezător spre cer. Dacă cei de convingeri con- 
servatoare isi ușurează demersurile statuind ca normă realizările 
existente în timpul prewagnerian, atunci pe căutătorii de noi tă- 
rîmuri- îi mînă mereu înainte si pe cărări opuse, dorinţa desco- 
peririi. mult doritului cimp paradisiac al muzicii viitorului, Prin 
toate aceste devize si concepţii dintre cele mai contradictorii răsună 
mereu unul si acelaşi cuvint de vrajă: „modern“. O depăşire a 
vechiului, o înaintare semeatà, un avint nemaipomenit trebuie să 
însemne împlinirea lui, Care este insă sensul palpabil care se 
leagă de acest cuvint dàtàtor de speranţe, apt să-l înnobileze mai 
presus de fatala lui înrudire cu „moda“? Dar înainte de toate, 
despre ce anume este vorba in antagonismul dintre „modern“ si 
„clasic“, ce anume îndreptățește manipularea unui termen împo- 
triva altuia, definind cind pe unul ca pe o rátácire, cînd pe altul 
ca pe ceva depăşit“. (...) 

Cauzele acestui sir interminabil de efecte au fost punctate de 
Siegmund von Hausegger intr-o tabletă semnată în anul 1906 si 
intitulată : „Modern“. „A fi modern poate să însemne la fel de 
bine o gîndire progresistă ca si o frază goală. Faptul de a alege 
ca punct de plecare un concept (cu multe înțelesuri si adesea abuziv 
folosit) şi, marcat de mărginirea lui, să judeci arta unor timpuri 
trecute, contine în sine un pericol. Mai întîi se cuvine să des- 
lușim în spiritul lor şi să ne asimilăm realizările mari, veșnic 
tinere, nepieritoare ale unor epoci deja încheiate, pentru a lua 
din ele puterea necesară interpretării autonome a prezentului. Nu 
acela care se scutundă în problemele actualitátii, odată cu parolele 
lor, ci numai cel care şi-a asigurat un punct de observaţie liber 
și superior, poate să cuprindă cu vederea cărările întortocheate 
pe care evoluează tendințele artistice moderne și să deosebească 
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astfel aspectele cu adevărat 
tive ale zilei“, 
Tot atunci, 
tate, Siegmund 
mordiale : „Arta 
trebuie să se ad 
cului. Arta nu 


pline de vitalitate de aparențele fugi- 


în anul 1906 cînd semnează tableta Artă şi socie- 
von Hausegger sapă la rădăcina unei cauze pri- 
nu este o marfă ce se oferă spre vînzare si care 
apteze la cerinţele cumpărătorilor, adică a publi- 
este un amuzament, de folos societății ca articol 
de lux cît mai rafinat. Ea este cea mai luminoasă emanatie a spi- 
ritului omenesc si de aceea totodată cel mai important factor de 
cultură. De aici reiese pentru fiecare artist datoria de a fi mereu 
conştient de demnitatea ei, precum şi de a avea în vedere sem- 
nificatia ei educativă în sensul cel mai înalt“. 


Sub influența necontenitelor schimbări calitative, petrecute în 
aria problematicii artistice şi a cunoașterii aprofundate, estetica 
generală precum si cea muzicală se află în fața unor succesive 
fundări şi refundări modernizante. În această situaţie dinamică se 


adinceste convingerea împărtăşită de multi cercetători si sistema- 


ticieni, după care estetica muzicală modernă ar începe odată cu 
formalismul lui Herbart si al lui Hanslick. De aici rezultă o largă 
apreciere critică a tezelor formulate de Hanslick. Concomitent se 
iscă impotriviri puternice fata de ceea ce se numește a fi o ,,este- 
licá empirică“, cultivată de către psihologi, istorici si practicieni. 
În timp ce steaua esteticii pare să se ascundă după straturi de 
nori, gîndirea ascuţită incearcă să mute dezbaterea de principii pe 
tărîmurile unor estimări sensibil realiste. 

Această nouă acuratețe vibrează de pildă în prefața lui Paul 
Moos la volumul Die Philosofie der Musik von Kant bis Eudard 
von Hartmann (1901) Moos deschide seria sintezelor cronologice 
$i sistematic comparative privitoare la filosofia muzicii cu urmă- 
torul aliniat, demn de toată atenţia : „Estetica, cea conștientă de 
limitele si de adevăratele ei sarcini, nu vrea să-l povátuiascá nici 
pe artist, cum anume ar avea de creat frumosul, si nici pe iubi- 
torul de artă, cum ar trebui să aprecieze frumosul în particular, — 
ea vrea mai mult decît orice să-i lămurească pe amindoi ce anume 
este frumosul după firea lui specifica“, 

Izbitor este contrastul dintre această poziţie clar definită, axată 
înainte de toate pe filosofia muzicii, pe istoria gîndirii filosofice 
despre muzică şi mulţimea altor luări de poziție, mai evazive si 
în fond destul de străine de natura întimă a fenomenelor și eve- 
nimentelor pur muzicale. Criza esteticii generale continuă să se 
amplifice. În anul 1921, cînd apar fragmentele de scrieri ale lui 
Oswald Kiilpe — în ediția postumă : Grundlagen der Asthetik —, 
cuvîntul înainte cuprinde de la bun început o apreciere edifica- 
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foare : „O soartă ciudată planeazá asupra esteticii. Obiectul ei este 


atit de cunoscut si de prețuit cum poate nu mai există un al doilea. 
Ea însăşi este însă atit de putin iubită ca poate nici-o alta dintre 
ştiinţe“. 

Dar Kiilpe nu ezită să continue nemijlocit, în sens afirmativ 
„Contemplarea devotată a unei opere de artă se enumeră printre 
cele mai adinci si autonome trăiri din cite cunoaştem. Compor- 
tamentul estetic ia in stăpinire omul în întregul lui si nu con- 
stituie un fenomen partial, pe lîngă altele. In timp ce ne cuprinde, 
comportamentul estetic nu suferă pe lingă el nici-un interes se- 
cundar, nici-o ocupaţie colateralà*. 

Nu vrem să avansăm în acest loc mai mult decit unele din 
părerile formulate în cursul modificărilor de poziţii care afectează 
într-un fel sau altul gindirea despre muzică din perioada de care 
ne ocupăm. Părerea directă si elocventă a unui martor ocular în- 
lesneste fără îndoială mai buna înţelegere a realităţii. Astfel, refe- 
‘rindu-se la culegerea de articole de Hermann Kretzschmar, publi- 
cata în anul 1911 — în: Jahrbuch der Musikbibliothel Peters —, 
Paul Moos ne oferă următorul rezumat în sinteză, conţinut în cea 
de a doua ediţie (1922) a volumului Die Philosophie der Musik: 
„Hermann Kretzschmar (..) subliniază indivizibila unitate între 
formă şi conţinut în frumosul muzical : formele sunt mijloace ale 
expresiei. Ceea ce urmează să fie exprimat este ceva spiritual, ge- 
neral uman, căruia forma pe care o posedă îi foloseşte ca înveliş 
și cupă. Mai cu seamă muzica instrumentală (în formele ce răsună 


. în mișcare) reprezintă simburele lăuntric sufletesc al evenimentului 


tără de accidentala sa imbrobodeală. Acest simbure de conţinut 
ocupă interesul principal al adevăratului cunoscător. El poate fi 
nu numai resimțit ci poate fi sugerat — cel putin în contururile 
sale esenţiale — şi descris în cuvinte (pînă la un anumit grad), 
cu condiţia preliminară de a nu se mulţumi nici numai cu exegeza 
pur formală si nici numai cu cea pur poetică. În acest sens vorbim 
de conţinutul de grai al unor forme melodice sau de conţinutul 
lor de viaţă. Exegetul unei compoziţii muzicale, apt să-și ducă 
demersul piná la capăt, evidenţiază mersul ideilor. Adevărata în- 
susire de cunoscător este un fel de clarviziune muzicală, o cu- 
prindere prin presimtire a conţinutului ideal (sau a expresiei ideale) 
ce se ailă realizat în formele sonore şi care nu admite nicidecum 
orice apreciere sau interpretare la alegere“ (Paul Moos, op. cit. 
pag. 502). 

Acelasi estetician surprinde mutaţiile fundamentale care se 
petrec în analiza consacrată formei muzicale. Moos scrie despre 
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lucrarea lui August Halm, intitulată. Von zwei Kulturen.der Musik 
(1913) următoarele fraze.care enunţă esenţa unei puneri de pro- 
blemă, aptă de a revela o lume modernă: „El deosebeşte două 
culturi ale muzicii : idealul formei si idealul stilului. Prin con- 
ceptul de formă el înţelege marele organism ca atare, în prima 
linie forma de sonată, prin stil, acel ceva care se referă la repre- 
zentare în amănunt * (op. cit, pag. 520). Într-o altă carte a lui 
August Halm — Die Symphonie Anton Bruckners (1914) —, Moos 
surprinde o constatare pe care o retine si fixează: „Abia prin 
Bruckner înţelegem scopul si sensul istoriei sonatei* (op. cit., 
pag. 522). 
Cu alte cuvinte, mentalitatea modernă se face foarte pregnant 
simțită în observaţii convergente, după care formele muzicale sunt 
mijloace ale expresiei muzicale, reperate într-o ambianţă substan- 
fial nouă, în care se face distincţie între idealul formei si idealul 
stilului, în condiţii în care marele organism al formei este echi- 
valat cu tipul sonatei şi perceput in lumina experienţei furnizată 
de o operă de autor ce evidenţiază însuşi scopul și sensul istoriei 
sonatei, 
Si tot în această ordine de idei, sondind conţinutul inui studiu 
deschizător de drumuri, semnat de Hermann Erpf — in: Zeitschrift 
für Asthelik (1914) —, Paul Moos remarcá cu acuitate, poate chiar 
cu presentimentul unor evoluţii viitoare: „Hermann Erpf este 
destul de cutezător pentru a indrázni să edifice un concept univoc 
al formei muzicale si de a-l despărţi clar si táios de conţinutul 
sau expresia ei. El găsește șase criterii de formă, dar care sunt 
încă întru totul schematice, făcînd de aceea necesară întregirea 
lor prin legi ale formei de origină psihică sau prin formulări ale 
cerinţelor psihice de ordinul formei. Astfel, forma unei opere de 
artă muzicală devine suma tuturor interacțiunilor între părţile 
de vreme ce în chip paradoxal sentimentul cade în domeniul 
relaţiilor externe. Erpf admite el însuși că acestui concept al con- 
ținutului îi lipseşte încă o determinare precisă, deoarece delimi- 
tarea relaţiilor externe estetic-valoroase de cele estetic-neînsemnate 
încă nu a avut loc, trebuind să fie rezervată unei viitoare doctrine 
a conţinutului. Nu poate fi estimat încă ceea ce urmează si ce 
poate să aducà aceasta, deoarece ea nu voieşte nicidecum să se 
amestece cu domeniul esteticii, vrind să se limiteze iarăşi numai 
la elementele de formă muzicală“ (Paul Moos, op. cit, pag. 910). 
Să luăm acum seamă, în completare, la fenomenele care se 
conturează pe versantul oarecum opus. Sondind idealismul reflectat 
în direcțiile esteticii generale, Moos se oprește asupra Esteticii 
(1857) lui Friedrich Theodor Vischer (ştiind că mult observatele 
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paragrafe referitoare la muzică au fost scrise de către istoricul de 
artă si esteticianul Karl Reinhold Kostlin) Moos accentuează in 
sinteză următoarea idee: „Muzica desfăşoară viaţa subiectivă ca 
ceva pur omenesc într-o infinitate a bogăției... Intimitatea ei este 
incomparabilá, de neînlocuit, avind un fel de a fi de sine stătător 
în pura ei autoputere. Şi spiritul ginditor crede că s-ar regăsi in 
ea: muzica rásuná ca o întrebare, ca o îndoială amestecată cu 
teamă, ca un răspuns urmat de ginduri luminoase sau ca o prăpastie 
întunecoasă, dinaintea căreia se prăbușesc întrebările nedeslegate“ 
(op. cit., pag. 294—295). 

Ceea ce Vischer avea sá numeascá (dupà anul 1866) prin ter- 


menii Zusammenfühlen — a simţi laolaltă — si Hineinfühlen — 
a pătrunde cu simtirea inláuntru — evoluează in direcţia definirii 
empatiei estetice — Einfühlung — si a răspîndirii termenului de 


Einfühlung, ráspindire care se datorează in bună parte lui Robert 
Vischer, fiul lui Friedrich Theodor Vischer. În cauză se află de 
fapt procesul de penetratie emotivă ca funcție a facultăţii de per- 
cepfie, o anume transferare a subiectivitátii contemplatorului în 
fondul lucrurilor supuse contemplării. Expansiunea subiectului 
asupra obiectului rezulta practic din estetica romantică a continu- 
tului, într-un moment în care principiile esteticii expresiei sunt 
revitalizate sub auspiciile analizei actului perceptiv. Aspectele 
gnoseologice ca si cele psihologice, legate de transferul de subiec- 
livitate, de penetrarea emotivă a obiectului, vor preocupa intens 
estetica muzicală, adică speculatia estetică raţională sau idealistă 
cu referire la asimilarea si înţelegerea muzicii, la simtirea laolaltă 
a destăşurărilor muzicale odată cu rásunarea lor în public, în spa- 
(iul public. Trebuie spus totuşi că teoria empatiei ocupă în cu- 
prinsul practicii muzicale un loc destul de limitat, deoarece mult 
disputata transferare în obiect a senzatiilor subiective priveşte mai 
mult anumite aspecte ale percepţiei estetice si nu si pe cele ale 
creației artistice. 

Importante au fost argumentele pe care le-a adus Kiilpe: 
„Prin empatie se înţelege deci acea fază a stării estetice, care face 
din obiectul estetic purtătorul expresiv al unor: manifestări de viata 
şi suflet, de aptitudini si însușiri, de stări si activităţi. Noi facem 
deosebire între empatia simplă si cea simpatică ; prima proiectează 
în obiect numai determinatii stiute sau imaginate, cea de a doua 
ne lasă să trăim laolaltă, mai mult sau mai puţin pe deplin și 
stări sau evenimente“ (op. cit., pag. 94). 

Nu simplă asociaţie, ci contopire — Einschmelzung —, asa va 
suna noua deviză. Johannes Volkelt a fost cel care a formulat o 
concluzie finală, anume în cartea intitulată Das dsthetische Be- 
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wusstsein (München, 1920). Incercind să definească pozitia empa- 
tiei în „Sistemul esteticii“, Volkelt se oprește in volumul despre 
Constiinta estetică (tratind despre probleme de principiu ale este- 
tici) asupra implicatiilor de ordinul creaţiei artistice, mai liberă 
prin natura ei, mai directă ca rezultate, ascultind de alte legi. După 
o scurtă precizare metodologică, în care răsună ecoul fin al pole- 
micilor si confuziilor generate, alimentate în plus si de teoria en- 
tropiei propusă de o altă forţă a esteticii, Theodor Lipps, Volkelt 
atinge in cel de al doilea aliniat acel punct in care apele se 
despart : 

,Nu am nimic de obiectat dacá estetica mea este definitá ca 
o estetică a empatiei. Dar nu este voie să se lege de această defi- 
niţie următorul sens, anume cá în empatie ar fi cuprinsă întreaga 
bază psihologică a esteticii si că esteticianul psihologic nu ar avea 
de oferit decit dezarticularea si explicarea empatiei. 

Mai întîi este de observat că tocmai creaţia artistică are o 
relație mai putin strinsă cu empatia decit contemplarea şi savu- 
rarea estetică. Vreau să spun : creaţia artistică are cu mult mai 
multe laturi în sine, care sunt ceva cu totul altceva decit empatie. 
În creaţia artistică, empatia nu se reliefează într-o măsură atit de 
decisivă ca în receptarea estetică“ (Constiinta estetică, pag. 44). 

„Acest tur de orizont invită la alte deschideri, de astă dată 
concentrate asupra mecanismelor proprii gîndirii muzicale creatoare. 
" Natura formei muzicale va face aucm obiectul unor analize dife- 
renfiate, chemate să dea în vileag o sumă de filiatii novatoare 
surprinse prin intermediul principiilor de creație urmărite de 
Franz Liszt. Se prea poate ca în materie de formă muzicală, gin- 
direa lui Liszt să fi influenţat mai mult mersul lucrurilor decit 
gîndirea lui Wagner. Viziunea lui Liszt a corespuns într-un sens 
mai larg si mai cuprinzător atit sentimentului de modernizare cit 
şi voinţei de modernizare în plină ascensiune către finele veacului 
„romantic“. Trimiterile lui Liszt îmbracă aici o seamă de trăsături 
parasistematice dar totodată caracteristic legate de tipologia sonatei. 

În plus, prin republicarea scrierilor lui Liszt despre arta su- 
netelor — în şase volume intitulate Gesammelte Schriften, apărute 
la Leipzig între anii 1880 si 1883 —, muzicienii creatori ca şi teo- 
reticienii ordonatori s-au aflat în posesia unor documente deloc 
neglijabile, bogate in observaţii care, datorită concretetei lor artis- 
tice, nu-şi pierduseră mai nimic din actualitate, mai cu seamă în 
acele locuri si pasaje in care Lizst — si nimeni altul — își defineşte 
poziţia sa artistică, folosindu-se în acest scop de o experienţă trăită 
cu pasiune, dublată de luciditate, de fermitate în păreri. Acele 
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scrieri care nu au putut suferi contrafaceri literaturizante sau 
circumstantiale, trădează personalitatea lui Liszt si implicit parti- 
cularitatea unei conceptii muzicale inconfundabile. Ceva din ideile 
sale despre specificitatea formei muzicale va renaste si vietui in 
muzica unei generaţii de compozitori (şi a urmașilor celor care 
s-au numărat în chip declarat sau nedeclarat în rîndul primilor 
post-lisztieni), mediind între trecut şi viitor. 

Odată cu publicarea în anul 1880 a primului volum din Cule- 
gerea de scrieri despre arta sunetelor, conținînd eseul dedicat lui 
Chopin (redactat in original in limba franceză, revăzut si extins 
apoi îndeosebi în părţile descriptive în anul 1879 de către Carolyne 
von Sayn-Wittgenstein şi tradus în limba germană de scriitoarea 
Marie Lipsius), muzicienii şi criticii de artă au avut prilejul să 
cunoască nu numai opinia lui Liszt despre arta lui Chopin, ci si 
viziunea lui Liszt despre arta sunetelor şi rosturile ei. Liszt expune 
un punct de vedere modern, foarte avansat în ciuda unor aspecte 
înşelător conservatoare, accentuind intr-o manieră răspicată tocmai 
importanța relaţiei novatoare, existentă între natura actului de 
creaţie artistică şi structura facultativă a aparatului teoretic, dată 
de evoluţia disciplinelor muzicale în general şi a metodelor practice 
de compoziţie în particular. Acest catalizator de spirite care a 
fost Liszt enunţă prin referire la opera lui Chopin un nucleu de 
idei cu adevărat portante in epocă, rămase valabile şi dincolo de 
limitele acesteia, nepierzindu-si nici astăzi importanţa, Liszt afirmă 
despre Chopin : 

.Gindurile sale muzicale au fost mari, hotărite, suficient de 
fertile pentru a se extinde asupra deplinei lărgimi a cadrului in- 
strumental, Dacă nişte pedanti l-ar fi acuzat de lipsă de polifonie, 
atunci le-ar îi putut dovedit, luindu-i în deridere cu deplin temei, 
că polifonia — deşi constituie una din cele mai surprinzătoare, 
puternice şi expresive mijloace auxiliare ale geniului muzical — nu 
este totuşi cu nimic mai mult decit un mijloc auxiliar, o formă de 
expresie şi de stil, de care se folosește acel autor, al acelei epoci 
și acelei ţări, de fiecare dată în acea măsură care este sau a fost 
adecvată sensibilităţii tocmai acelui autor, acelei epoci şi acelei 
țări. Deoarece arta nu este făcută pentru a pune în valoare mij- 
loacele numai de dragul mijloacelor si formele de dragul lor insile 
este evident că artistul trebuie să le aplice numai atunci cînd aceste 
forme şi mijloace sunt prielnice sau necesare exprimării ideii sau 
simtirii sale“ (Franz Liszt, Schriften zur Tonkunst, Verlag Philipp 
Reclam jun., Leipzig, 1981, pag. 109). 


„Desigur nu prin aplicarea anumitor efecte: deosebit de dificile 
se atestă geniul artistic. Acesta se relevă prin simtirea pe care o 
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lasá sá cinte şi să rásune, prin noblețea desfășurării lucrurilor, 
printr-o deplină unitate între idee şi formă, astfel încît nu poate 
fi „gîndită una fără de alta, deoarece una din ele apare ca un ves- 
mint natural, ca o emanatie voluntară a celeilalte“. (...) Chopin „a 
pus în aplicare una din cele mai importante însuşiri ale compo- 
zitorului : justa cunoaştere a formei în care este chemat să reali- 
zeze lucruri proeminente. (...) Chopin nu s-a mulțumit numai cu 
acele chenare, înlăuntrul cărora putea să-și proiecteze contururile 
în deplină libertate; îi plăcea uneori să-și constringá ideile sale 
în forme clasice. El a scris frumoase concerte -şi sonate, dar resim- 
tim în ele mai multă intenţie decît inspiraţie. Invenţia sa a fost 
foarte puternică, fantastică, impulsivă ; formele sale nu puteau fi 
altele decit libere. El a trebuit, asa credem, să-şi violenteze geniul 
de cîte ori încerca să-l subordoneze unor reguli şi dispoziţii care 
nu erau ale sale şi care nu concordau cu cerinţele intelectului său. 
Căci el făcea parte din rindul acelora a cărora graţie se desfăşoară 
cu deosebire atunci cînd se abat de la drumul obișnuit. \...) In 
ciuda celor de mai sus, încercările clasice ale lui Chopin strălucesc 
printr-o rară nobleţe a stilului; ele cuprind pasagii de mare in- 
teres, părţi de o măreție surprinzătoare. Amintim doar acel 
Larghetto din Concertul al doilea, pentru care el însuşi arăta o 
evidentă preferinţă si pe care obișnuia să-l cinte adesea, Factura 
subsidiar figurată oglindește in chipul cel mai frumos melopeea 
maestrului. Fraza principală este de o admirabilă plenitudine can- 
tabilă. Ea alternează cu recitativul in minor, care apare ca o con- 
trastrofă. Întreaga piesă este de o desăvirşire ideală“ (op. cit., 
pag. 109—114). 

Se vede de departe că Liszt este la curent cu temele estetice 
tratate de E.T.A. Hoffmann, Carl Maria von Weber $i Robert 
Schumann. Îndeosebi afinitatea in păreri fata de Schumann indica 
o apropiere în înţelegerea rosturilor mai adinci ale artei sunetelor. 
Pe amindoi îi leagă prețuirea curată pe care o arată noii muzici 
creată de Chopin şi înainte de acesta de Berlioz. Liszt se știe de 
asemenea continuator al noii direcţii romantice de orientare fran- 
ceză, formată în jurul anului 1830 si condusă atunci de Victor 
Hugo, Eugene Delacroix si Hector Berlioz. Dar observaţiile p? care 
le face, atit de pertinente, incorporeazá propriile sale páreri, intru- 
chipind atitudinea sa, reverberind acel spirit militant care nu se 
lasă abătut. Progresul artelor se transformă la el în crez. Nu este 
un iconoclast, în nici-un fel si nu se lasă copleșit de convenții. 
Cuvintele nu-i fug, nu întră în devălmășie. Temperat în aprecieri, 
lucid si generos, Liszt schimbă doar intensitatea si căldura luminii, 
pentru a obţine contraste cit mai fine si variate. Ràmine. însă fidel 
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Siesi, ca exponent destul de solidar al unui realism romantic de 
certă tendinţă modernă. 

Liszt insistă in continuare asupra modelării unor noi principii 
de travaliu compozițional : „Lucrările lui Chopin nu pot fi stu- 
diate și analizate cu cea mai mare atenţie, fără a se afla în ele 
frumuseți de un fel sublim, sentimente de un caracter cu totul 
nou, forme de o țesătură pe cit de originală pe atit de profundă 
în sensuri armonioase. Îndrăzneala este la el mereu una justificată, 
bogăţia, ba chiar supraabundenta nu exclude claritatea, particula- 
ritatea nu degenerează in bizarerie, fineţea lucrăturii este pretu- 
tindeni una bine ordonată, luxul ornamentatiei nu înăbuşe nicăieri 
eleganța liniilor principale. Cele mai bune dintre creaţiile sale con- 
fin combinaţii care, în privinţa tratării stilului muzical, pot fi 
definite de-a dreptul ca făuritoare de epoca. (...) Lui îi datorăm 
lărgirea acordurilor compacte precum si a celor frinte si figurate, 
modulatiile cromatice si enarmonice de care lucrările sale ne oferă 
exemple atit de surprinzătoare, ca şi micile grupete de sunete 
intermediare care picură ca nişte picături de rouă peste figura mu- 
Zicalá. (...) El a inventat aceste progresii armonice demne de ad- 
mirat, prin mijlocirea cárora a imprimat un caracter serios pina 
chiar si acelor piese muzicale, al căror subiect nu părea să pre- 
tindă o oarecare semnificaţie mai profundă, (...) Nu asupra per- 
fectiunii formei ín sine a stáruit, El a tins câtre aceasta numai 
intr-atit cît realizarea ei impecabilă era de nelipsit pentru deplina 
revelare a conţinutului de simtire, ştiind cá aceasta din urmă ajunge 
doar anevoie să fie exprimată atunci cînd o formă imperfectă, si- 
milară unui voal opac, îi retine emisia. Ideii poetice îi subordona 
munca mestesugarului, propunind în schimb geniului sarcina plină 
de trudă de a modela prin sine însuși creator o formă care cores- 
punde solicitărilor simtirii ce urmează să fie exprimată. (...) Ad- 
versarilor săi clasici le făcea reprosul cá ar înghesui entuziasmul 
într-un pat al lui Procust, atunci cînd nu recunosc faptul că 
anumite gînduri şi sentimente sunt de neexprimat în cadrul anu- 
mitor forme preexistente. (...) Pentru tot frumosul, el revendica 
dreptul la existenţă iar bogăţia diversităţii nu o admira mai puţin 
decit desávirsirea unităţii“ “{op. cit., pa. 111—151). Si Liszt con- 
chide în privinţa crezului profesat de Chopin : „De la Sofocle și 
Shakespeare, Homer si Firdusi, Racine si Goethe pretindea in ace- 
lași fel motivarea existenţei lor din frumusețea formei lor, din 
sublimul ideii lor“ (op. cit, pag. 151)... 

Aici cuvintá Liszt si nimeni altul, novatorul tipului traditional 
de sonatá, esteticianul-muzician prin excelenţă. 
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Nu se potriveste oare aceastá schitá de portret si lui 
Debussy? Nu se aseamănă? Si Fer du consiierafi je on 
muzicale se deschid pe firul continuitátii concrete asupra proble- 
maticii si modernitátii artei lui Debussy, atunci acest desen in 
creion nu Se potriveste si altor figuri de exploratori de nou, unui 
Mahler, Reger, Schónberg, Ravel sau Webern ? Variabilitatea unor 


teme, înzestrate cu anume caractere de permanenţă si cu valenţe ' 


încă nedescifrate în întregul lor, comportă grade de probabilitate 
sensibil diferite. Liszt sesizează așadar printre primii esența unor 
fenomene care vor conduce la mutații conceptuale, concentrate. de 
preferință într-o anume viitoare zonă stilistică, de natură impre- 
sionistă, fără a se limita însă numai la această zonă restrînsă. 

Am tradus aceste fragmente şi le-am inserat în acest loc, 
pentru a le situa la nivelul de cunoaștere al sfirsitului de veac 
„romantic“, cînd Liszt începea să fie inteles mai pe larg dar si 
repede dat uitării, fapt care nu s-a putut întimpla, fără îndoială. 
Esteticianul din Liszt intrecuse în această situaţie figura compozi- 
torului aprig disputat şi a legendarului virtuoz de altădată al pia- 
nului. De drept, claviatura esteticii muzicale se răsfira în manuale 
suprapuse, declansind efecte in registre puţin auzite şi anevoie 
combinabile. Dar Liszt va propune şi soluţii de dozare. 

O face în eseul despre Berlioz — Berlioz und seine. ,,Harold- 
Symphonie —, scris în anul 1855 si apărut tot atunci în cinci 
numere consecutive din Neue Zeitschrift fir Musik, retipărit în 
volumul al patrulea (1882) al scrierilor, Lăsind la o parte preci- 
zările de ordin muzicologic și incursiunile în mentalitatea vremii, 
se observă — dincolo de arta lui Berlioz — persistenfa unui per- 
manent întreţinut dialog. Fixindu-si ideile, Liszt îl fixează cu pri- 
virea (şi prin intermediul unor citate dezvoltate) pe Hegel. Liszt 
se angajează într-o veritabilă dezbatere de principii, accentuind 
teoria gîndurilor muzicale și teoria formei. 

Liszt centrează dezbaterea de principii asupra muzicii cu pro- 
gram, argumentîndu-i calm şi progresiv atit legitimitatea ei in ac- 
tualitate cit si perspectivele de viitor. La nevoie, o face si cu 
indirjire, la modul patetic. Nu ezită nici să alinieze in primele 
rînduri ale precursorilor muzicii cu program de specificitate pur 
instrumentală pe Johann Sebastian Bach, Ludwig van Beethoven, 
Felix Mendelssohn Bartholdy şi nici să declare că Berlioz nu à 
fost nicidecum inventatorul acestui gen de muzică. Astfel, Liszt 
expune o concepție estetică in multe privințe diametral opusa 
teoriei lui Hanslick, artistic fundată si destul de voit aliniată in 
continuarea principiilor de estetică muzicală forjate de Hegel. 
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Consideratiile directe si trimiierile ascunse in text indică o 
amánuntitá cunoastere a ideilor cuprinse in capitolul dedicat mu- 
zicii (partea a treia, secţiunea a doua, capitolul al doilea) din fai- 
moasele Prelegeri de estetică de Hegel. Liszt își concentrează aten- 
fia cu precădere asupra concepției muzicale a conţinutului, asupra 
efectului muzicii si în special asupra relaţiilor existente între mu- 
zica acompaniatoare si muzica independentă. Muzicianul poposeşte 
indelung în regiunile acelor elemente care, în vremea lui Hegel, 
se numeau atit de frumos si desigur in chip semnificativ: mij- 
loacele de „exprimare“ muzicală — şi nu simplu numai de ,,ex- 
presie“. Această trăsătură se arată a fi astăzi mai de actualitate 
decit oricînd înainte, fiindcă expresia muzicală poate fi cu totul 
altceva decit exprimarea muzicală, mai legată de un ce anume. 
Liszt preia întru citva tezele lui Hegel referitoare la caracterul 
specific determinat al mijloacelor de exprimare muzicală precum 
si la raportul dintre mijloacele muzicale de exprimare si conți- 
nutul lor. De aici rezultă o bine precizată opoziție fata de inter- 
pretarea oferită de Hanslick. Liszt afirmă despre estetica muzicală 
propusă de Hegel cà ,justetea ei intuitivă nu poate fi prejudiciată 
în trăsăturile ei principale din cauza unor reprezentări eronate care 
tin de mentalitatea acelui timp“ (op. cit., pag. 198). De altfel într-o 
notă adăugată si lipsită de comentarii, Liszt adună cinci citate, 
esenţiale si concludente, pentru a se opri în text asupra unui lung 
citat, referitor la raza de cunoaștere a artistului şi a iubitorului de 
artă în materie de formă si de conţinut, centrindu-si ar mentele 
în funcţie de gindirea lui Hegel. 

În ambianța unor compendii destinate teoriei compoziţiei mu- 
zicale, destul de schematice, uscate şi osificate în general, tradi- 
tionaliste prin excelenţă, modul de a pune probleme și de a sugera 
soluţii de viitor indică o concentrată scrutare a posibilităţilor de 
înnoire. Fără să ezite, Liszt îndeamnă la o inevitabilă răsturnare 
de situaţii, declanşînd o mișcare fără oprire, care va cunoaște din 
cînd în cînd doar anumite frînări. În acest sens, formulările sale 
sunt dintre cele mai tăiase în epocă iar creaţia lui Berlioz ii, pri- 
lejuieşte un pretext binevenit pentru etalarea unei concepții proprii. 

Liszt afirmă : „Artistul poate să urmărească frumosul în afara 
regulilor, fără să trebuiască să-i fie teamă că ar gregi frumosul 
prin aceasta“ (op. cit., pag. 180). 

„Ne întrebăm : muzica a fost oare întotdeauna ceea ce este 
ea astăzi ? 

Oare ea a vietuit în fiecare epocă mai mult în crezul cá acum 
ar fi desávirgità si că începînd de acum, după ce a atins deplina 
ei dezvoltare, ar fi supusă unor legi şi reguli de nerăsturnat ? 
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Și dacă în ciuda acestui crez ea a trebuit să sufere mereu din 
nou o lárgire, sá cunoascá un progres: atunci a posteriori nu ar 
veni mereu domnii magistri, schiopátind din urmă si declarind lăr- 
girea şi progresul odată pentru totdeauna ca imposibil de îmbună- 
tátit, ca perfect ?“ (op. cit, pag. 182). — 

„Ce este in cele din urmă muzica ? Noi recunoaștem de partea 
noastrá, bizuindu-ne pe istoria ei si pe multele forme atit de dife- 
rite pe care le-a luat în cursul istoriei, cá nu putem abstrage 
ráspunsul la aceastá intrebare de la cele trei elemente ale ei, 
anume ritmul, melodia, armonia“ (op. cit., pag. 183). 

„Numai lipsuri au putut să siluiască oricind muzica la opriri 
în loc. Odată cu înmulţirea bogățiilor ei, muzica se mişcă deopo- 
trivă în sensul unor modificări şi restructurári*. 

„Geniul si invenţia fac una, dar invenţia si înnoirea trec din- 
colo de lucrul cunoscut, astfel incit apar multor ochi ca străine. 
Faţă de acest lucru străin se iscă destule dificultăţi, deoarece există 
cazuri în care este bine de deosebit dacă acesta este numai adă- 
postul sărăciei spirituale, o mască după care se ascunde o față 
goală, sau dacă este consecinţa inevitabilă a unui nou mod de 
simfire si a unei noi forme reieşite cu necesitate din aceasta. 
Numai inteligente fine sunt capabile să-l recunoască si numai 
viitorului îi este rezervată confirmarea celor de ele identificate“ 
(op. cit., pag. 184 si respectiv 185). 

Compozitorul încearcă să schifeze sau să invoce pe alocuri o 


succintă dar nu neapărat si răsleţită istorie a gîndirii muzicale, ' 


într-un mers al ideilor care trădează o evidentă viziune subiectivă, 
voit pártinitoare. Liszt continuă aşadar : 

„O operă de artă de înaltă realizare nu va apare în nici un 
timp fără unul din acele atribute care nu pot fi despărțite de fru- 
musete. Dar o astfel de operă de artă este adesea de un gen atit 
de particular încît — pentru a putea fi recunoscută în forma ei — 
este necesar să ne lăsăm pátrunsi la modul cel mai intim de 
esența interioară a operei (vom inneren Sein des Werkes), de 
individualitatea stilului, am vrea să spunem de caracterul indi- 
vidual al autorului“ (op. cit., pag. 188). 

„În privinţa muzicii, aflată in permanentă formare și care, 
într-un mers rapid al evoluţiei, începe să urce în timpul nostru 
o culme după alta, particularitatea geniului constă în faptul că el 
îmbogățește arta sa atit cu subiecte neabordate cit si printr-o 
nruă modalitate de tratare, în comparaţie cu cele existente“. (...) 
„Soluţia poetică a muzicii instrumentale, cea conținută într-un 
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program, apare în ochii noştri mai mult ca un rezultat al evoluției 
caracteristice timpului nostru si condiționat de către feluritele 
progrese care vin să participe la viitorul acestei arte, decti ca un 
simptom al epuizării si degenerării ei“ (pag. 197 si respectiv 198). 

„Hegel pare să fi prevăzut impulsul pe care programul poate 
să-l imprime muzicii instrumentale, întrucît acesta măreşte nu- 
mărul celor ce o înţeleg si o savurează... Dacă nu putem să împăr- 
tășim părerea lui Hegel, anume că «artistul» s-ar mulțumi cu acele 
forme care sunt prea seci pentru «amator», atunci ne disociem de 
ea numai pentru a o formula într-un chip încă mai absolut, 
modificînd-o. Noi susţinem din contră că artistul trebuie să pre- 
tindă cu mult mai mult decit amatorul un conţinut de sentimente 
din partea recipientului — al formelor. Numai cînd artistul este 
pătruns de conţinutul de sentimente, numai atunci forma poate 
avea pentru el importanţă. (...) Programul nu urmăreşte alt scop 
decît să facă trimitere în chip pregătitor la momentele spirituale 
care l-au imboldit pe compozitor să creeze opera, la gîndurile pe 
care acesta a căutat să le intruchipeze prin opera lui, (...) În genere, 
simfonistul specific isi poartă ascultătorii în regiuni ideale, a căror 
închipuire si decorare o lasă in seama fanteziei fiecăruia. (...) În 
cazul așa-numitei muzici clasice, repetarea si dezvoltarea tematică 
a temelor este determinată prin reguli formale, considerate a fi de 
nerăsturnat, desi compozitorii nu au posedat alte percepte în ve- 
derea realizării muzicii decit propria lor fantezie si desi ei înşişi 
au stabilit acele dispoziţii formale pe care acum unii vor să le 
stabilească drept legi. Dimpotrivă, în muzica cu program atît reve- 
nirea şi schimbarea cit si modificarea si modulatia motivelor sunt 
condiţionate prin relaţia lor faţă de un gînd poetic“ (op. cit., 
pag. 198—212). 

Într-o epocă intens preocupată de mișcarea formelor — după 
ce Hanslick a vrut să spună în fond că formele muzicale există 
sau ființează în mișcare, cá ele rásuná în mişcare si se percep ca 
atare, reprezentindu-si fiind-ul gîndit ca pur muzical, pe cit este 
cu putinţă —, Liszt modelează și edifică în legea lui o concepţie 
muzical-estetică, chemată să graviteze în jurul fiind-ului interior 
al operei de artă muzicală, poetic insuflefit în ideea epopeii filo- 
sofice. Sub raportul gîndirii despre muzică, estetica formei si es- 
tetica conţinutului comportă astfel modernizări succesive, antrenind 
tot mai multi [actori de ordinul teoriei compoziției muzicale. Non- 
conformismul liszüan contribuie substantial la dispersarea si am- 
plificarea soluţiilor deschise, la înmulţirea unor ecuaţii cu multe 
necunoscute, date de natura unor întrebări parţial definite sau 
indefinite. 
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, Dorința de a întregi imaginea despre gindirea muzicală 
lisztiană ne face să ne oprim în cencluzie asupra eseului închinat 
lui Robert Schumann — scris în anul 1855 şi publicat tot atunci 
în şapte numere consecutive din Neue Zeitschrift für Musik, cu- 
prins apoi in volumul al patrulea din Culegerea de scrieri, volum 
apărut in anul 1882. Liszt înţelege si pretuieste pe deplin impor- 
.tanfa covirsitoare a muzicianului literat si estetician, a criticului 
de mare profunzime (poate mai putin crescinda influenţă exer- 
citată de compozitorul Schumann), in care vede un prea romantic 
exponent al programatismului instrumental Liszt se loveste de 
pástrátorul formelor traditionale de tipul sonatei, de viziunea in 
aparență conservatoare a unui inovator încă neînțeles. Si totuşi, 
ca supremă recunoaştere, Liszt îi dedică lui Schumann capodopera 
sa: Sonata pentru pian, în si minor. Studiul pe care îl întreprinde 
evocă cu aleasă sobrietate ilustra figură a unei personalităţi artis- 
tice dintre cele mai mari in epocă. Dar Liszt nu întîrzie să atace 
și cu acest prilej unele probleme acute, de interes general, for- 
jind cuvinte ce se orinduiesc in continuarea celor de mai sus: 

„Contopirea unor idei, concepţii, direcţii si forme diametral 
opuse si voit ţinute la distanţă unele de altele, a constituit mai 
mult decit o dată armoniosul vis al unor suflete si spirite fru- 
mouse. În puterea lor de a scoate la iveală tainica înrudire a unor 
convingeri adesea întru totul contrare, ele au selectat lucrurile 
cele mai bune din cite au putut să revendice în folosul lor două 
tabere despărțite, în speranţa de a putea reuni tot ceea ce este 
mai bun“ (op. cit., pag. 219—220). 

Jar Liszt revine — în ideea sublinierii unui consens față de 
gindirea lui Schumann — mereu si concentric asupra tezei prin- 
cipale care animă de altfel estetica sentimentului, a conţinutului 
de acceptiune romantică : 

„In artă, forma este vasul unui conţinut imaterial — învelișul 
ideii, corpul sufletului“. 

„Forma lipsită de sentimentul interior satisface numai sim- 
turile si rămîne o chestiune de meșteșug, Doar ca vesmint al unei 
idei ea posedă valoare pentru veritabilul artist“. 

„Exercitarea artei înseamnă crearea și folosirea unei forme, 
ca expresie a unui sentiment, a unei idei“ (op. cit, pag. 228). 

Liszt se arată preocupat de diferența specifica. dintre muzica 
pură si cea programatică, sau de relaţia existentă între muzica 
neacompaniată şi cea acompaniată, între muzica mecanică $i cea 
poeticá, cercetate prin intermediul problematicii compoziționale. 
Creaţia muzicală autonomă este pusă în drepturile ei. Liszt are 
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tária, de dragul adevárului, de a face apel la cugetarea lui Goethe, 
preluind un citat din Maxime şi reflexii. Muzicianul care se vrea 
in cele din urmă impartial larg cuprinzător in aria cunoasterii si 
adînc angajat in procesul înnoirii artei sunetelor, conchide : 

„În ceea ce ne priveşte suntem departe de a voi să negăm 
înaltul privilegiu al muzicii lipsite de orice program — un privi- 
legiu pe care Goethe l-a exprimat în următoarele cuvinte : 

^ Demnitatea artei apare în muzică la modul cel mai eminent, 
deoarece ea nu posedă un subiect care ar trebui dat la scădere ; 
ea este în întregime formă si conținut (Form und Gehalt) si inno- 
bileazá tot ceea ce exprimă.» | 

Si Liszt continuá imediat: ,Nu ne ferim însă de a sustine 
că pentru îndeplinirea tuturor condiţiilor prevăzute de un program 
este necesară o formare spirituală mult mai înaltă decit pentru 
crearea muzicii specifice. Compozitorul de muzică instrumentală 
(fără de program) poate desigur prin măreţia sentimentului şi pu- 
terea formelor să urce mai sus şi chiar şi la o înălțime la care nu-l 
poate urma nici-un program; dar misiunea aceluia care se leagă 
de un program şi oferă el însuşi astfel puncte de comparaţie pentru 
creaţia lui nu este una mai neinsemnată” (op. cit., pag. 249—250). 

In fine se cuvine så reținem in acest sens şi observaţia pe 
cure o formulează Liszt cu prilejul recenziei (in anul 1855) la cartea 
lui Adolf Bernhard Marx. intitulată ; Muzica secolului al noud- 
sprezecelea si cultivarea ei. In cel de al treilea volum al scrierilor, 
apürut in anul 1881, se putea citi : 

„Arta n-a fost nicicind altceva decit un grai pe care gîndul 
omenesc şi sentimentul omenesc $i l-au creat mereu în funcţie de 
necesităţi. Capodoperele tuturor timpurilor sunt martore ale aces- 
iui adevăr“ (op. cit., pag. 269). ' 

Finalitatea aspiratiei artistice si totodată si principiul suprem 
al creatorului de muzică trebuie să consiste după Liszt în faptul 
că, „într-un cuvint, muzicianul trebuie să aibă idei pentru a-și 
pune strunele lirei sale în acord cu diapazonul timpului, pentru 
a grupa manifestările artei sale în tablouri legate între ele prin- 


tr-un fir poetic si filosofic: atunci este atins marele cuvint al: 


muzicii viitorului“... (op. cit., pag. 277). 

Si tocmai Adolf Bernhard Marx, de gindirea cáruia se preocupá 
Liszt cu atita insistenţă (si care va fi reluată mai tîrziu de multi 
alţii), strecoară într-o minusculă notă de subsol — din Die Lehre 
von der musikalischen Komposition (Leipzig, 1837) legată de tipu- 
rile de orinduire elementará a sunetelor in succesiuni treptate 
sau in mersuri frinte, la inceputul primei diviziuni consacratá com- 
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poziţiei pe o singură voce, deci la pagina a doua (!) — o formulare 
care va pune intr-un fel sau altul in miscare mai toatá suflarea 
muricală modernă. Aici stă scris negru pe alb ceea ce putea fi, 
în fond, un raţionament oarecare : 

„Dacă ne-am limita numai la opt sunete (renuntind deci la 
toate octavele superioare și inferioare, precum și la toate semi- 
tonurile, la toate repetările de sunet ca si la şiruri de sunete 
formate din mai putin de opt sunete), am putea totuși forma 
40320 succesiuni de sunete, diferite și matematic demonstrabile. 
Dar noi nu vrem să socotim și să alegem din toate acestea, ci să 
învăţăm să inventám în spirit liber. La aceasta nu ne conduce 
matematica, ci o conștiință mai înaltă sau o privire clară în con- 
tinutul succesiunilor noastre de sunete“. 

Acest raţionament va fi încetul cu încetul desarticulat, deoa- 
rece accentul se va pune tot mai mult asupra primei fraze, odată 
cu deschiderea parantezei și explorarea tehnicii combinatorii de 
ținută modernă. Calul troian va aluneca — cînd tras, cînd împins — 
în cetatea muzicii tonale iar după anul 1900, lumea muzicii mo- 
derne va fi incendiată prin intermediul îndemnurilor care decurg 
dintr-o. minusculă notita de subsol, pur teoretică în enunţul ei. 
Gindirea muzica'ă modernă nu va putea să ignore în nici-un fel 
această realitate. 

Paradoxul constă în faptul că Hanslick a frinat acest p”oces, 
în timp ce Liszt l-a accelerat chiar prin natura tehnicii sale de 
compoziţie. 

În această lumină se încheie șirul deschiderilor şi concluziilor 
preliminare, consacrate esteticii și problematicii compoziționale tim- 
puriu moderne. 
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d: preajma anului ín care se va naste cel de al douázecelea secol, 


îndelung pregătita schimbare de mentalitate muzicală se traduce in 
fapt. Cei mai importanţi dintre compozitorii de pretutindeni — 
francezi, ruși, germani. italieni — se arată (simultan şi destul de 
independent unii de alţii) foarte interesaţi de pregnanta discursivă 
a unor materii sau combinaţii sonore. Putem vedea în aceasta o 
anacruză, capabilă să indice cu relativă precizie ritmul desfasurari- 
lor viitoare, chiar si a celor care dainuiese pina in actualitatea noas- 
tra. 

Noile materii sau combanitii sonore au rezultat din imbinarea 
variată a unor principii diferite. Dar nu ele in sine suscită atenţia 
` generală, cit mai cu seamă pregnanfa discursivă de care pot da do- 

vadă. Experienţa cea mai recentă, petrecută pe tárimul genurilor 
muzicale scenice de mare amploare, răzbate aici din plin, Opera 
wagneriană si opera rusi, personalismul si monumentalismul ro- 
mantic determină într-un fel sau altul modelarea unor noi mij- 
loace de exprimare muzicală, legate de alte subiecte, de o altă pro- 
blematică artistică. La fel, gindirea muzical-estetică afirmată de 
Liszt contribuie într-o măsură apreciabilă la justificarea teoretică 
şi practică a demersurilor întreprinse. 

Relaţia dintre „experienţa din afară“ și „experiența dinlauntru“ 
se modifică şi ea, ca urmare a unor oscilaţii care au loc în mai 
toate sectoarele unor tipologii de genuri și forme de natură scenică 
sau nescenică. Această concentrare în două focare spune aproape 
totul. La rîndul ei, metatipologia sonatei — care se confruntă cu 
formidabila metatipologie a operei, a dramei muzicale — este 
grevată de întrebări capitale care ţin înainte de toate de stabilita- 
tea şi adaptabilitatea formei beethoveniene şi de cromatica limba- 
jului muzical wagnerian. : 

Lumea sonatei cunoaste in acest stadiu un dublu proces de fil- 
irare si absorbiie. Primul proces rezidá din integrarea tipului de 
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discurs muzical întemeiat în virtutea „poeticii muzicale imanente“, 
în tipul de discurs muzical conceput în ideea unei puternice trame 
sonore, menită să exteriorizeze (si să revele rînd pe rînd) „proble- 
matica esenţial muzicală“, preformulată mental în linii mari de 
către compozitor sau zidită de acesta în corpul operei, odată cu des- 
fășurarea actelor de creaţie. În acest caz, compozitorul este accep- 
tat şi înţeles în calitatea lui de „constructor“ al operei de artă, 
modern obiectivată sau subiectivată după caz.  Trasformarea in 
curs afectează aşadar şi valenţele estetice. Cel de al doilea proces, 
adiacent pe undeva, decurge din ascendenţa elementelor caracte- 
ristice dramaturgiei muzicale scenice — adică „reprezentative“ în 
înţelesul adine al designatiei —, distingindu-se prin : contraste te- 
matice puternice, evoluții armonice bogate în tensionări variate 
şi în rezolvări imprevizibile, claritate si pregnan(á plastică in 
instrumentatie. Convergenta acestor elemente intensiv dramatizante 
se face în desfásurári de mari proporţii, îndeaproape dirijate către 


culmina{ii interioare si apoi finale de mare efect. Din toate aces- 


tea reiese creșterea puterii de exprimare proprie, întru totul nece- 
sară discursului muzical de superioară complexitate şi tlexibilitatea 
mijloacelor specifice de exprimare muzicală. 

Capacitatea de comprehensiune a auditoriului nu rămîne în 
această situaţie de răscruce în afara observaţiei. Dimpotrivă, optiu- 
nile si deciziile compoziționale ţin cont de limitele temporale ale 
acestei facultăţi de prim ordin şi așa solicitată peste măsură. Și 
tocmai sub acest raport, temele-forță de proveniență sau de con- 
tingenta estetică, traversează cimpul practicii de compoziţie. Natura 
comunicării artistic-muzicale face din nou obiectul cercetării asi- 
due, efectuată însă într-o viziune modificată. Practicienii insistă 
cu precădere si în repetate rînduri — de pildă compozitorii Richard 
Strauss și Gustav Mahler — asupra explicării comunicării muzicale 
si legată de aceasta, asupra valorii comunicării artistice în aria mu- 
zicii de supremă organizare compozitionala. 

Noua problematică izvorăște din integrarea multiformá in mo- 
mentele discursului simfonic a unor sugestii de afinitate poetică 
si filosofică, mărturisind deci aprofundarea intentionalitátii progra- 
matice. Sonata începe să 'fie văzută mai mult doar sub specia poe- 
mului simfonie sau al dramei simfonice de proporţii uriașe. În 
aceste genuri acuzat moderne, conceptul muzicii cu program con- 
duce la articularea prioritar variafional-ciclicá a formei de ansam- 
blu. Principiul variativ 'determină flexibilitatea caracterului de ex- 


presie. al muzicii. orchestrale sau- vocal-simfonice, -cu -atit mai. mult. 
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cu cit sub raport procedural, tehnica variantelor contribuie la apro- 
fundarea semantică a trimiterilor continute intr-un text poetic sau 
intr-un program literar. Accentuarea contingentelor stabilite fatà 
de un text si apoi treptata detasare de acesta luminează sau ate- 
nueazá un anume caracter de limbaj (Sprachcharakter) conferit sau 
atribuit muzicii in genere. 

Dramatizarea muzicii orchestrale implică o extrovertire a ex- 
presiei si voita subliniere a exprimării. Introvertirea lucrului de 
exprimat se face tot sub însemnele extrovertirii. Problematica mu- 
zicală conflictuală absoarbe parcă cu totul poetica muzicală non- 
conflictuală, cel putin în genuri muzicale clădite pe participarea 
unor mari ansambluri instrumentale. Instabilitatea proporţiilor ar- 
hitectonice nu este decit efect de consecinfà în cursul unor prefa- 
ceri structurale angajate de personalismul romantic, pregătit să 
intre într-o fază expresionistă de tentă moderna. Instabilitatea cro- 
matică a fondului armonic este doar semn dar nu si scop iar evo- 
luţia tinde către dobindirea unei concretete noi. 

Integrarea părţilor de lied instrumentalizat in forma de an- 
samblu a simfoniilor lui Mahler (în Simfonia intii ca si în simfo- 
niile a doua si a treia) precum si integrarea unor lieduri orchestrale 
în simfoniile aceluiaşi Mahler (in simfoniile a doua, a treia şi a 
patra) indică un vector principal, dublat de un alt voctor, onus 
Si la fel de principal, care indica eliminarea sau ingrádirea rela- 
tiilor de acest fel, stare evidentă in creaţia lui Mahler, incepind cu 
Simfonia a cincea. Programatismul simfonic, profesat de Strauss 
în creaţii care au şocat lumea — Don Juan (1889); Macbeth, (1890); 
Moarte si transfiguraţie (1890); Astjel grăit-a Zarathustra (1896) ; 
Don Quivote, Variatiuni fantastice pe o temă cu caracter cavale- 
resc, după Cervantes (1898) —, urmărește de altfel o trăsătură oare- 


cum comună, anume de semantizare autentică à mesajului artistic. 


Atragerea directă sau indirectă, imediată sau mediată a cuvîntului 
la clarificarea problematicii muzicale zidită în conţinut, se impune 
ca o preocupare de căpătii si aceasta tocmai în momentul in care 
se prefigurează o nouă etapă — a cincea — în calea transtormării 
poeticii sonatei romantice într-o problematică a sonatei moderne, 
circumscriind anii 1898—1905. : : 
Poemul simfonic si simfonia programaticá simbolizează ceva 
anume care se aseamáná intrucitva cu ceea ce se va numi mult 
mai tirziu „teatru imaginar“. Ecranul imaginaţiei este solicitat sub 
aspectul dramaturgiei în straturi si sub cel al unor tablouri de gen. 
liber alternate în aparență dar strîns marcate de dramatizarea ex- 
presivitatii care nu scade niciodată sub o anumită cotă de partici- 
pare voluntară, Imaginarea structurii compozitionale, apoi extro- 
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vertirea expresiei muzicale in desfășurarea imaginii fonice ascultă 
de o particulară calitate semantică, conferită unei muzici care, în 
enip paradoxal, nu numai este concepută neapărat ca „discurs“ 
muzical, ci ca „stare“ şi „succesiune“ de evenimente. e 
Acest fenomen modern atestá convergenta pînă la contopire 
a unor dimensiuni de ordinul formei simfonice cu dimensiuni de 
ordinul acțiunii dramatice, îmbinînd „concertul“. cu „spectacolul“. 
Plámádirea facturii si articularea evenimentelor trece astfel dincolo 
de limanul unor norme tradiționale privind dezvoltarea tematică, 
poposind in cel al noilor procedee variationale. Alegera unor carac- 
teristici generale ale materialului motivic de bază se face in func- 
ție de noua tehnică variaţională, evident altfel aplicată in arta unui 
Strauss, Mahler sau Debussy. 
: Important este ca fiecare moment esenţial al evoluţiei să pară 
modificat și derivat din ceva, structural cuprins. într-un joc savant 
al variantelor, din ceva știut sau întipării în memorie, capabil să 
genereze şi să sugereze mereu altceva. Frumoasa (si inteligenta) 
conducere a vocilor se transformă într-o expresiv-graitoare. (si vir- 


tuoz-pasională) etalare si sustinere plastică a unor mănunchiuri de: 


voci principale și secundare, expresivizate în întregime. 

Mult mai tîrziu, mai câtre mijlocul. secolului nostru, Strauss 
avea să elucideze natura unor convingeri si dileme care au dominat 
perioada unor începuturi, reluind de fapt într-o altă versiune si ar- 
gumentare o temă tratată de Liszt si urmărită de Riemann. Și ast- 
fel, Strauss este martorul continuității concrete, cel care invocă lu- 
cruri trăite, verificate, desprinse din memoria istoriei vii: 

(e) „Numai unde conținutul si forma se acoperă în cea mai 
înaltă desăvirşire, ca la maeștrii noștri foarte mari, este atinsă 
arta desavirsita. 

Invátatii noştri in ale muzicii — iată cele două nume prin- 
cipale : Friedrich von Hausegger (Muzica drept expresie) si Eduard 
Hanslick (Muzica drept forme sonore in mișcare) — au dat formu- 
lări care, de atunci încoace, valorează ca niște contrarii inamice. 
Acest lucru este fals. Ele sunt două forme ale întruchipării muzi- 
cale (des musikalischen Gestaltens) ce se întregesc reciproc. 

(...) Aşa numita formă de sonată, care de la Haydn pina la 
Beethoven. (cel din urmă) s-a contopit cu continutul de sentimente 
al operelor, nu a mai fost atinsă de nici unul din epigonii acestor 
eroi, de pildă Brahms, Bruckner, în ale căror compoziţii — în sine 
solide — forma de sonată a devenit o formulă convenţională. (..) 
În forma de variatiuni, agreată şi azi încă dar pustiită în cele din 
urmă (dusă la absurd si persiflată în al meu Don Quixote) se află 
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întrunit întregul material de figuri (Figurenmaterial) inventat de 
către clasici si tot mai mult îmbogățit. În cele din urmă, Richard 
Wagner a pus în slujba expresiei dramatice, simultan cu melodia 
cantabilă plină de sentiment, toate genurile de bogat material de 
figuri. Tristan, Inelul Nibelungului, Maeștrii cintdreti, Parsifal for- 
mează piscul spre care tind toate formele de infátisare ale «formei 
rásuninde în mișcare» si ale «expresiei muzicale». În Wagner, 
muzica a dobindit cea mai înaltă capacitate de exprimare a ei*. 


Am ales aceste fragmente, continute intr-un eseu intitulat 
„Despre inspiraţia melodică“, pentru a ilustra o situatie cindva 
existentă, resimțită ca reală. Strauss ştie să surprindă fără doar 
şi poate în numai cîteva trăsături fugitive ceea ce. scapă în general 
tratatelor de specialitate. Drept care ne 
observaţii şi precizări preţioase. Am citat aici (pag. 57—58) si vom 
traduce în cazurile următoare după volumul recent apărut : Richard 
Strauss, Dokumente, Verlag Philipp Reclam jun. Leipzig, 1980. 

După decenii pline de framintari, Strauss constată în anul 
1929 : „Şi muzica cu program este posibilă şi se ridică în sfera 
artisticului numai atunci cind creatorul ei este înainte de toate un 
“muzician înzestrat cu capacitatea de invenţie şi de realizare. Altfel 
el este un sarlatan, deoarece si in muzica cu program, cea mai 
importantă întrebare este cea referitoare la valoarea $i puterea 
invenţiei muzicale“ (op. cit., pag. 54). 

Lui Romain Rolland, în legătură cu programul (virtual sau real) 
la Simtonia domestica, Strauss îi răspunsese prin anul 1905 : .Pro- 
gramul poetic este şi pentru mine nimic mai mult decît prilejul 
făuritor de forme în sensul exprimării şi dezvoltării pur muzicale 
a sentimentelor mele ; nu cum aţi crezut, doar o descriere muzicală 
a anumitor evenimente ale vieţii. Asta ar fi desigur întru totul 
împotriva spiritului muzical“ (op. cit., pag. 62). 

Dar să continuăm seria investigaţiilor diacronice, chemate să 
lumineze orizontul unui timp în care se afirmă arta lui Strauss 
şi în care răsare arta lui Mahler, constituind două polaritáti deo- 
sebite dar reprezentind in egalá măsură romantismul tîrziu in des- 
chideri moderne. 

Experienţa trăită de tînărul dirijor Richard Strauss pare să fi 
fost decisivă în formarea unei viziuni asupra dramaturgiei simfo- 
nice de orientare lisztianá. în anul 1890, Strauss comunicase lui 
Ludwig Thuille următoarea remarcă : „Cu prilejul interpretării crea- 
tiilor lui Liszt — in cazul de fatá Simfonia Faust — mi s-a intipárit 
in minte iarăşi atit de clar faptul cá Liszt este singurul simfonist 
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care trebuia să vină după Beethoven și care semnifică un uriaş 
progres. (...) Si chiar si asamblarea in mai multe párti, pe care a 
mai aplicat-o numai in Simfonia Dante, este aici atit de necesar 
condiționată, ceva atît de esenţial nou si deosebit fata de dispu- 
nerea lui Beethoven. Actiunea dramaticá propriu-zisá se petrece 
abia in Mefisto, si abia această parte constituie «Poemul simfo- 
nic» ; in comparaţie, celelalte două tipuri — Faust si Gretchen — 
sunt atit de complicate, incit reprezentarea lor împreună cu dez- 
voltarea simfonică nu ar fi fost posibilă într-o singură parte“ (op. 
cit., pag. 26). 

Aici întilnim un punct de vedere autentic, spontan formulat, 
fără idei preconcepute. Problema poemului simfonic, conceput în- 
tr-o singură parte sau compus din mai multe parti relativ conjugate 
și totuși situate în zona de influență a suitei de orchestră, este 
prinsă în miezul ei. De altfel Strauss considera odată — nu se stie 
cînd, dar cu prilejul unei schiţe despre Schubert (op. cit., pag. 27) 
— Simfonia ín Do major de Schubert a fi „o suită (!), din care 
descind simfoniile pe deplin moderne, plăcute si antrenante la 
cîntat — Musiziersinfonien ! — de Schumann, Brahms, Ceaikovski, 
Goldmark, Bruckner, si nu din cele nouă poeme sonore de Beetho- 
ven, de la care porneşte linia directă prin acel Franz Liszt, pînă 
astăzi încă necunoscut breslei, pind la putinátatea mea“. Strauss, 
cu umor dar ferm, se ştie reprezentantul modern al unei tradiţii 
si, totodată, promotor. 

Ca novator, Strauss nu este scutit de adversari, Franchetea 
răspunsurilor incintà, fiindcă atunci cind vin, răspunsurile îmbracă 
o formă artistică. Indirect, intr-un articol dedicat progresului în 
muzică, semnat de Strauss la Fontainebleau în primăvara anului 
1907, autorul răspunde „în treacăt“ chemării „la rațiune“ a lui 
Felix Draeséke, cuprinsă în scrierea semnificativ intitulată Confuzia 
în muzică (1906). Meşterul care dăduse viaţă unui Till şi unui Don 
Quixote, cel care crease opera Salomeea, fiind acum (pentru trei 
luni) între multe altele si redactor responsabil al revistei „Der 
Morgen“, cuvintá răspicat : „În orice caz, chiar prin intermediul 
celor mai îndrăzneţe opere ale artiștilor, nicicînd nu s-a mai produs 
atîta confuzie ca prin manifestările de hîrtie ale adversarilor aces- 
tora, care se muncesc să lupie cu vorbe împotriva unor opere“ 
(op. cit., pag. 83). Adevăratul sens al celor mai îndrăznețe opere 
ale artiștilor vremii se clarifică în introducerea la culegerea de 
scrieri, simbolic intitulată „Die Musik“. În decembrie 1903, Strauss 
g. 80—81) următoarea suită de idei, inzestratá 


expune (op. cit., pa 
deloc ornamentale ci toate de gen sau de 


cu o salbá de variatiuni, 
caracter. 
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„Arta este un produs al culturii. «Menirea» ei nu constă in 
faptul de a duce o existență izolată si de sine mulțumită, în con- 
formitate cu legi arbitrar ticluite sau adaptate necesităților de 
moment și proclamate. ulterior ca «əterne»; menirea & constă 
mai presus de aceasta în necesitatea de a oferi mărturie despre 
cultura timpurilor si a popoarelor. 

Cînd se aruncă o privire de ansamblu asupra istoriei literaturii 
și artelor plastice, această concepţie apare întru totul ca ceva de 
la sine înţeles. În cazul muzicii, reprezentarea semnificației cul- 
turale este mai dificilă, deoarece ea posedă mai puţine si imediat 
sesizabile obiecte de comparaţie cu viaţa. În plus, redactarea fun- 
damental-artisticá a limbajului» sonor — în măsura in care nu 
este vorba de o limbă moartă, accesibilă doar istoricului, ci de o 
limbă vie şi general inteligibilă în timpul nosiru — datează de 
relativ puţină vreme. Perfecţionarea tehnică a formelor ei de ex- 
primare şi — odată cu amplificarea elementelor gramaticale si sti- 
listice — continuu crescinda lărgire a fondului lexical al muzicii, 
pe care le datorăm geniului ultimilor noştri mari maeştri, se în- 
temeiază, ce-i drept, pe munca preliminară a numai citorva secole. 
Ca si în dezvoltarea celorlalte arte, este de urmărit şi în istoria 
artei sunetelor o trecere progresivă de la redarea unor concepţii 
nedefinite sau generale si tipice, la exprimarea unui cerc de idei, 
din ce în ce mai determinat, individual şi intim. Deoarece procesul 
interior al acestei dezvoltări este in parte ascuns sub învelișul 
unor elemente formaliste, destui esteticieni au putut să producă 
pentru destul; vreme o oarecare încurcături, tiindu-le rccesibil 
doar exteriorul, formalul, devreme ce — miopi din cauza lipsei de 
productivitate — nu percepeau deloc tocmai esentialul (decit poate 
superficial), Invàtàtura lor a fost dogma infailibilitátii formei ; con- 
{inutul viu al muzicii le-a fost o carte cu șapte peceti. (...) in orice 
caz poate fi declarată chiar astăzi ca depășită eroarea celor care 
definesc firea specifică a muzicii numai ca un formalism mai mult 
sau mai putin jucáus. Legătura nemijlccitá cu viata si cultura a 
fost de pe acum indubitabil doveditá prin istoría maestrilor nostri 
si a celor mai mari opere de artă create de ei“. ` 

Putem vedea in aceasiă concluzie o convingere, un crez ar- 
tistic. Ultima frază rezumă o întreagă concepţie despre lume şi 
viata: Fraza îmbract un caracter de simbol, fiindcă viata si c^ltora. 
istoria maeștrilor şi existenţa vie a celor mai mari opere de artă 
se identifică şi se contopesc în ființa muzicii. Giganticul ansamblu 
al creaţiei muzicale baroce, clasice și romantice se opune dogmei 
moderne referitoare la infailibilitatea formei. 

Si exact pe acest tărim, Strauss se intilneste cu Mahler, la 
tel de preocupat de explicarea inexplicabilului. Definirea și legi- 
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timarea muzicii cu program real sau virtual determină luarea unor 
poziții destul de elastice. In luna mai a anului 1894, Mahler se 
explicá, referindu-se la propria sa experiență de compozitor, de 
simfonist : „Faptul de a deruta prin observaţii tehnic-muzicale 
publicul în timpul interpretării unei lucrări muzicale corespunde 
foarte putin intentiilor mele — căci după părerea mea, aşa ceva 
se întimplă cînd i se dá în miini un «caiet-program», silindu-l să 
vadă în loc să asculte. 

Desigur, eu consider necesar ca fiecărui ascultător © să-i fie 
clară țesătura motivică. Dar credeţi cu adevărat că în cazul unei 
lucrări moderne ajunge în acest scop indicarea unor teme? — 
Cunoașterea şi înţelegerea unei opere muzicale nu poate fi procu- 
rată decit prin studiu îndelungat si amănunţit iar cu cit este mai 
profundă opera, cu atit mai dificil este și cu atit mai mult durează 
acest studiu“ (traducerea după: Gustav Mahler, Briefe, Verlag 
Philipp Reclam jun. Leipzig, 1981, pag. 125). 

Motivele se grupează intr-o temă deschisă, cu prilejul comu- 
nicării pe care Mahler o face aceluiaşi Max Marschalk, într-o epis- 
tolă semnată la Hamburg, in 17 decembrie 1895 (op. cit., pag. 145), 
referindu-se la Simfonia a doua : 

„În timpul conceperii lucrării nu m-am preocupat niciodată 
de detalierea unei acțiuni, ci cel mult a unei senzaţii. Baza ideatică 
a compoziţiei este limpede exprimată în cuvintele corului final iar 
asupra primelor parti aruncă o lumină lămuritoare acel solo de 
alto care intervine brusc. Faptul că văd după aceea în fata ochilor 
inci, în cadrul unor secvenţe izolate, un eveniment real, derulindu-se 
oarecum dramatic, este lesne de înţeles din firea muzicii. Parale- 
lismul între viaţă si muzică merge poate mai adînc si mai departe 
decît suntem astăzi încă in stare să-l lámurim. Nu pretind însă 
nicidecum ca fiecare să mă urmeze, ci las bucuros interpretarea 
detaliilor în seama puterii intuitive individuale a fiecăruia in 
parte“. 

Peste cîteva luni, Mahler adaugă : „Povestea cu titlul («Titan») 
şi cu programul simfoniei corespunde adevărului ; adică, pentru a 
usura înţelegerea Simfoniei in Re major, prietenii m-au îndemnat 
să furnizez un fel de program. Am elaborat deci a posteriori acest 
titlu si aceste lămuriri. Faptul că le-am dat de astă dată la o parte, 
nu-și: are cauza numai în ac2ea că explicaţiile nu caracterizează pe 
deplin muzica şi nici măcar în chip potrivit, ci am renunțat fiindcă 
mi-a fost dat să văd pe cite drumuri greșite a ajuns publicul da- 


57 


(E Scanned with OKEN Scanner 


torită lor. Dar asa se întimplă cu fiecare program Ue cop. Gt, 
pag. 149). 

Sase zile mai tirziu, in 26 martie 1896, Mahler continuá ideea 
prin extinderi si ramificări necesare : „ Ne aflăm — şi sunt sigur 
de acest lucru — înaintea marii ráscruci de drumuri care, în fata 
ochilor celui care este în clar asupra firii muzicii, desparte pentru 
totdeauna cele două cărări divergente ale muzicii simfonice şi ale 
celei dramatice. (..) Wagner şi-a însușit desigur mijloacele de ex- 
primare ale muzicii simfonice, şi acum, la îel și din nou, simfo- 
nistul va prelua capacitatea de exprimare pe care muzica a dobin- 
dit-o prin Wagner. În acest sens toate artele sunt legate între ele, 
ba chiar si arta cu natura. Pina acum însă nu s-a gîndit încă sufi- 
cient asupra acestui fapt, deoarece pină acum nu s-a dobindit încă 
o perspectivă asupra lui“ (op. cit., pag. 151). 

La 17 februarie 1897, în răspunsul adresat muzicogratului si 
criticului Arthur Seid] stáruie mai mult o întrebare, legată de o 
alegere între contrarii posibile : „Foarte bine ati caracterizat scopu- 
rile mele, în opoziţie cu cele urmărite de Strauss. Aveţi dreptate 
că muzica mea ajunge în cele din urmă la program, ca ultimă cla- 
rificare ideală, devreme ce la Strauss programul preexistă ca un 
pensum dat, Eu cred că aţi atins prin aceasta înseși marile între- 
bari enigmatice ale timpului nostru si ati exprimat totodată şi acel 
aut — aul“ (op. cit., pag. 179). 

Implicatiile estetice şi filosofice legate de „marile întrebări 
enigmatice ale timpului: ascultă într-o măsură considerabilă 'de 
interpretarea conferită de Wagner artei sunetelor, de o anume men- 
talitate wagneriană, asimilată de Mahler odată cu studiul compozi- 
tiilor timpurii ale lui Wagner, de care se lasă vizibil influențat sub 
raport stilistic. Viziunea faustiană asupra rosturilor lumii este îm- 
pártágità si de Mahler, care tinde să-şi lărgească la nesfirgit un 
orizont poetic şi filosofic propriu, destul de singular în epocă. 
Mahler îi scrie lui Bruno Walter — probabil în vara anului 1904 
(op. cit., pag. 292) — citeva rînduri edificatoare în acest sens: 
„Faptul că muzica noastră include şi cuprinde «pur omenescul» 
(adică tot ceea ce tine de acesta, deci si lumea gîndurilor) nu poate 
fi nicidecum negat. Totul depinde, ca în toată arta, tocmai de 
puritatea mijloacelor de exprimare, etc. etc. Cînd vrei să faci mu- 
zică (musizieren) n-ai voie să pictezi, să faci poezii, să descrii ceva. 
Dar ceea ce se cîntă, făcînd muzică în acest fel, este totuși cu nimic 
altceva decit omul întreg (cel care simte, gîndeşte, respiră, suferă). 
N-ar fi nimic de obiectat împotriva unui program (chiar şi dacă 
acesta nu reprezintă cea mai înaltă treaptă a scării), însă un mu- 
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zician trebuie să se exprime pe el si nu pe literat, filosof sau 
pictor (care sunt cu totii continuti in muzician). 

Într-un cuvint: cine nu are geniu să se lase de program, şi 
cine are geniu nu are voie să se teamă de nimic“. 

În această ordine de idei se aşează mărturia muzicianului vizio- 
nar, formulată într-o scrisoare trimisă lui Wilhelm Mengelberg, con- 
cepută la 18 august 1906 (op. cit., pag. 296) : „Tocmai am terminat 
Simfonia a opta — este iucrul cel mai mare din cîte am făcut pinà 
acum. Si este atit de particulará in continut si formá, incit nu pot 
scrie despre aceasta. Ínchipuiti-vá cá universul incepe sá sune si 
Sá rásune. Nu mai sunt voci omenesti, ci planete si sori care se 
rotesc“. 

p . rn . . . 
4 Acest periplu are darul de a ne arăta diferite aspecte ale unei 


[mişcări de idei însoţită de efecte de efervescenţă si de crepuscul. . 


(Dar chiar şi în aceste relativ puţine citate se poate observa dubla 
\fata pe care o poartă sentimentul de modernitate, provenit de fapt 
În majoritatea cazurilor ilustre din dorinţa definirii unui „nou 
stil subiectiv“. Strauss, Mahler, Debussy, Schânberg, Reger şi 
iSkriabin — pentru a indica in treacăt doar valori extreme și practic 
ineimpreunabile — tind către atingerea unui „nou stil subiectiv“, 
{foarte personalizat. /La rindul lui, fiecare „nou stil subiectiv“ de 
expresie hiperromantică anunţă angajarea totală a — omenescului, 
| tendință pe care o va ilustra nu peste multă vreme expresionismul, 
în varietatea ipostazelor sale. Dar, la fel, fiecare încercare de for- 
mare a unui „nou stil subiectiv“ are de rezolvat una din cele mai 
delicate ecuaţii ale muzicii acelui timp, si anume natura diferenței 
specifice ca si a interconditionárilor reciproce între ceea ce se numea 
în limbajul curent ca și în cel ştiinţific (în virtutea unei tradiţii 
mai îndelungate dar fluctuante) : „stil mare“ şi „stil mic“, Ansam- 
blul factorilor corespundea aici unor condiţii de gen, formă, ex- 
presie, finalitate, tip de scriitură, de lucrătură în sensul cel mai 
larg al designatiei. Vom reveni în detaliu asupra acestei probleme 
atunci cînd vom face apel la Compendiul teoriei compoziţiei (de 
fapt al formelor muzicale) de Hugo Riemann, ín uz după anul 1889 
si cea mai de seamă analiză muzicală sistematică după lucrarea lui 
Adolf Bernhard Marx, premergind pe de altă parte „Marele com- 
pendiu al compoziției muzicale (in trei volume, apărute la Stuttgart 
în anii 1902, 1903 si 1913) de același prodigios Hugo Riemann ca şi 
vastul Curs de compoziție muzicală (in patru volume, apárute la 
Paris de-a lungul anilor 1903, 1909, 1925 si 1950) de Vincent 
d'Indy. Asemănarea unor puncte de vedere de ordin metodologic 
este subliniatà de cátre Vincent d'Indy in primul volum din Cours 
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de composition musicale, ceea ce a făcut ca legitátile — mai putin 
rigide si mai putin doctrinare — formulate de Riemann la nivelul 
unor generalitati maximale să-şi prelungească aplicativitatea. 

>Ë Dubla față a sentimentului de modernitate (de care am amintit 
mai sus) corespunde alternativei în care se vede pusă voința de 
stil, aflată pe cale de a depăşi graniţele romantismului tîrziu. Pro- 
blematica sensului expresiv, proprie operei de artă muzicală de su- 
perioară complexitate, se află în centrul dezbaterii. Accentul se 
deplasează vizibil în direcţia conținutului, a expresiei, supuse unor 
cercetări si descifrări care tind să treacă mult dincolo de planul si 
de straturile formei muzicale concrete. 

Cónvingerile si dilemele de natură programatică, generate şi în- 
trelinute de programatismul muzical de orientare romantică, su- 
gerează doar o parte a temelor supuse dezbaterii. Principiile an- 
gajate vizau de fapt o schimbare mult mai adinca. 

Mai pe la începutul epocii moderne, problematica „sensului 
artistic — pur muzical sau sincretic — determinase într-o măsură 
substantial crescinda lărgirea si înnoirea considerabilă a tehnicii 
de compoziţie. Sub acest raport, pină după anii 1909—-1912, istoria 
muzicii este înţeleasă incă de cei mai multi dintre principalii parti- 
cipanti activi ca o istorie a operelor muzicale durate (aflate acum 
în văzul lumii si stiute ca atare), si nu a metodelor, a procedeelor 
sau'a tehnicilor de compoziţie, transformate încetul cu încetul în 


! doctrine, Învățătura compoziţiei muzicale îndrumă, prin interme- 
' diul experienţei „din afară“, a tradiţiei majore, a exemplului clasic, 


a capodoperei ridicată la rang de model. După 1920, aceeaşi în- 
văţătură (poate pe alocuri altfel prezentată, poate chiar mai empi- 
ricá în acordurile ei pretins sau voit ştiinţifice) tinde prea uşor să 
oglindească mai mult experienţa „dinlăuntru“, dictind de prea 
multe ori cum anume urmează si trebuie să se facă cutare sau 
cutare lucru. Astfel, istoria muzicii riscă să devină (în mod para- 
doxal) mai mult o istorie a tehnicii de compoziţie, tehnica împin- 
gînd in cele din urmă problematica sensului artistic — al continu- 
tului de expresie, particular și inefabil — în planuri și registre 
secundare. Învățătura timpuriu modernă legată de teoria compo- 
zitiei admite erori de judecată în plinul creaţiei artistice, le con- 
stată şi le argumentează la loc de excepţii posibile și firești, în 
cadrul unor sisteme închegate dar deschise unor înnoiri perma- 
nente. Învățăturile ulterioare, transformate in doctrine, exclud 
orice eroare de judecată. Clarificări de acest ordin au o mare im- 
portanță estetică si practică. 
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Estetica sonatei moderne reliefează întocmai această evolutie. 


Ea este in másurá sá aprecieze consecintele imediate ale devenirii, 


ca si pe cele care apar pe ocolite, in intervale de timp mai inde- : 


lungate, fiindcă dimensiunile sonatei moderne reflectă însuşi mersul 
ideilor, ráspindirea şi diviziunea acestora prin imprástiere. 

„Noul stil subiectiv* comportă nenumărate laturi. Opusul lui 
este „noul stil obiectiv“ care, de asemenea, se ilustrează în şi prin 
nedefinit de multe aspecte. Pe undeva, ambele „stiluri“ noi se 
ating, se interferează, se suprapun si iarăși se deosebesc, se con- 
fruntă și se lasă pînă la urmă confundate. Într-un sens se mani- 
festă anumite „supralicitări romantice“, într-un alt sens se ridică 
(relativ mult intirziate) re-stilizări clasiciste, distincte, cáutind sau 
refuzind dimpotrivă o apreciabilă supraincărcătură „barocă“, prea 
bogată prin (supra) abundența amănuntului. 
^ Modernitatea debutează ca si cum romantismul tîrziu s-ar în- 


.| toarce pe undeva la izvoarele sale timpurii. Istoria muzicii pare să 


| “deseneze aici una din cele mai interesante spire din cite cunoaste, 
o buclă parcă perfectă, gata închisă şi totuşi departe de asa ceva. 
Berlioz si Weber, pe de-o parte iar pe de altă parte Schubert si 


* Chopin, par să străjuiască prin geniul creaţiei lor noile destine ale | 


"unei muzici moderne care, lăsind impresia că se află sub influenţa 
. limbajului wagnerian si al formei lisztiene, caută de fapt legitatile 
i formei beethoveniene tirzii si ale polifoniei bachiene mai tim- 
| purii, ambele fiind scoase de sub incidența istoricităţii lor ne- 
; mijlocite. l 
Forma schubertiană, cea instrumentală de tipul sonatei, repe- 
titivă prin natura alcătuirii suprafețelor expozitive discret variate 


(mai mult circumstantial-tonal) in momentele simetrice de reprizá, 
se reinventează prin încercarea unei simbioze între forma. beetho- i 


veniană si polifonia bachiană. Unul din cele mai ilustre exemple 
de.acest fel îl constituie finalul din Sonata pentru pian si violoncel, 
în fa minor — prima sonată pentru acest cuplu, scrisă în anul 1898, 
de şcoală în cel mai nobil sens al noţiunii — de George Enescu. 
Scriitura contrapuncticá de ireproşabilă acuratețe naşte o melodie 
repetitivă de gen valsani, o melopee infinită, schubertiană nu nu- 
mai în expresie ci si în esenţă. Alte cazuri ilustre, de aceeași inspi- 
ratie beethovenian-bachianá dar de finalitate weberianá, berliozianá 
sau intrucitva chopiniană si lisztianá pot fi găsite din abundentá 
in arta muzicală a sfirsitului de veac. Toate cazurile luate la un loc 
nu indică altceva decit nevoia unor orientări si reorientări variate, 
într-un climat de efervescenţă întreţinut de cîteva spirite alese, de 
nişte muzicieni de adevărată elită prin care respiră însăși istoria 


61 


CE Scanned with OKEN Scanner 


muzicii, care se stiau adinc ancorati in solul traditiilor nestinse ale 
muzicii culte si ale muzicii populare. . 
Să lăsăm pentru moment puţin de-o parte mult prea mult Avi 
tata şi ráscintata ambiantá a unui sfirsit de veac ce Mice upă 
sine simtámintul innegurárii perspectivelor şi constiinta deca lentei. 
A fost oare toată muzica marcată de ceea ce într-un „fin de 
siècle“ se putea numi „lart pour Part“ ? Răspunsul nu poate veni 
decit în urma analizării şi comparării cît mai multor partituri de 
referinţă, a celor create de pildă de-a lungul perioadei anilor 
1898—1905. Unde putea să prindă rădăcini deviza artei pentru 
artă (de altfel atît de gratuită şi nelalocul ei în muzica vremii), în 
dimensiunile „stilului mare“, sau în cele ale „stilului mic“ ? Defi- 
nitiile lui Riemann vor contribui si la limpezirea acestei probleme. 
| Disciplina artistică (şi autodisciplinarea artistică) de care dau 
dovadă compozitorii de primă importanţă impune mai mult decît 
respect, îndemnind la reconsiderarea unor banalitati prea mult re- 
petate, Profesiunea de compozitor devine prin parlicipare si de- 
voliune creatoare o profesiune de credinţă. Opera zümislità în par- 
titurá, oricit de particulară si individualinté sau dimpotrivă in- 
vestită cu grade de generalitate superioare, capătă amprenta eu- 
lui, făcîndu-se dovada combustiunii psihice a artistului. Ingerinta 
elementelor dăruite de fantezia pură este mult mai redusă decit 
se considera îndeobşte, fiindcă imaginea creaţiei făurite se proiec- 
tează artistic pe ecranul constientei. Artistul face o gigantică chel- 
tuială de mijloace — chiar şi atunci cind sub raport compozițional 
intenţionează să demonstreze o clară si structurală economie de 
mijloace —, fiindcă (şi el!) vrea să vadă „cum este fácutá opera“ 
pentru a fi mai bine si mai repede „înțeleasă“ si nu numai ,re- 
ceptatü", Finisarea mijloacelor pind la stadiul virtuozitătii abso- 
lute tine de calitatea intrinsecă a lucrării încheiate, de’ voința de 
Stil, hrănită de individualismul precum $i de realismul romantic, 
ajunse în regiunile potentelor artistice supreme, 
| Interesant de urmărit este felul în care atit „Noul stil subiec- 
tiv“ cit şi „noul stil obiectiv“ participă fie la „idealizarea reali- 
tátii^, fie la »impamintenirea naturalistă a ficţiunii“, Valentele 
estetice sugerind misteriosul, visátorul (dus pind acolo unde visul 
se intilneste cu visul), irealul, imaterialul, sublimul indefinit, toate 
acestea se inteferează cu alte valente estetice definind bizarul, 
grotescul, _paradoxalul, obsesivul, uritul ca simbol al adversitatii 
şi agresivitatii, hidosul, morbidul, capriciosul, extravagantul, tan- 
drul, amorosul, ságalnicul si cite si mai cite, ráspindindu-se în- 
tr-un evantai de nuanţe fără capăt. Veridicitatea dusă pină la 
violenţă. și -transfigurarea dusă în exces, pina la incantafia pură, 
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(dacă nu chiar existential) modern-muzical. 
„Dispariţia tragic-comicá a idealismului romantic precum si 
persiflarea unor simboluri tangential-medievalizante in arta lui 
Strauss (realistă pind la naturalism si voit obiectivistà in subiec- 
| tivitatea ei conceptuală), de pildă în Don Quixote sau in Simfonia 
„domestica, şi naşterea unei arte de uimitoare puritate şi nobleţe 
(ce pare să reverbereze într-un fel incomparabil îndemnul poetic 
al lui Paul Verlaine „De la musique avant toute chose“), profe- 
sată de Debussy prin cele Trois Nocturnes ca si prin drama liricá 
Pelléas et Mélisande (1892—1902, dupà piesa lui Maurice Maeter- 
| linck), adică concomitenta unor contrarii practic incomparabile 
| marchează acest timp al începuturilor prin incheieri Si a sfîrşi- 
turilor prin deschideri surprinzătoare. Dar atit Strauss cit Si De- 
bussy au darul previziunii stilistice, intelegind astfel si imposibili- 
tatea menţinerii pentru multă vreme a unor realizări cu totul ex- 
traordinare. „Muzică înainte de toate“ înseamnă la Debussy ca 
şi la Strauss contopirea sugestiei poetice (ca şi a trimiterilor des- 
criptiviste) într-o imagistică instrumentală în care libertatea for- 
mală se conjugă fericit cu ecihilibrul relaţiei ce există între expresia 
muzicală si tehnica compozitionala bazată pe maximă claritate si su- 
plete, reunite sub deviza „economiei de mijloace“. Experienţa con- 
structivă a cromatismului si a modalismului rus conferă lucrurilor 
un sens fundamental nou în cazul genezei artei lui Debussy, pe 
cînd în cazul renovării artei lui Strauss, experiența acumulată în 
domeniul instrumentatiei si al paletei orchestrale, al scriiturii de 
virtuozitate colectivă urmăreşte continuarea acelei ținute modern- 
universaliste conturată de Weber și de Berlioz, de bun „augur în 
noua situatie-limità. 

Se poate vorbi aici de o „aventură Strauss“, lăsînd în umbră 
neavenite fundaluri legate fie de „epoca wilhelmiană“, fie de un 
anume „Jugendstil“ — căci organizarea interioară a operei simfo- 
nice straussiene nu are cu nimic de-a face cu astfel de trăsături —, 
asa cum în alt chip se poate vorbi de o ,aventurá Debussy", de o 
„aventură Mahler“ sau de o „aventură Enescu“. Strauss si Debussy 


se inserează deopotrivă în noul univers al unui colorism esențial 


sunt exploratori de nou, dintre primii care și-au dus (în noile 


condiţii) gîndul pînă la capăt, dar luînd-o de mai multe ori „de la 
capăt“ în cursul carierei lor artistice. Glorioasa „aventură Strauss“ 
care a stráfulgerat o epocă, este poate una din cele mai tragice 
experiențe de viaţă în ale artei, dar si una dintre cele mai pline 
de invátáminte, 

Decadenţă ? Unde? In ce şi prin ce anume? În arta unui 
Debussy sau Mahler, Strauss sau Glazunov, Reger sau Enescu, 
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Schónberg sau Elgar, d'Indy sau Rahmaninov? Strauss putea fi 
mai lesne vizat decit alţii. Dar semne de decadentá, in spontanei- 
tatea, în verva şi sclipirea de care dă dovadă Strauss, cel care nu 
se prea sinchiseste de noile orientări literare și încă mai puţin de 
obișnuitele dileme metafizice ? În arta cu evidente tente realiste 
și naturaliste ale celui care minuieste cu usurinta virtuozitatii con- 
certant stăpînite un vast păienjeniş de linii polifonice, melodic, ar- 
monic si contrapunctic interconditionate prin tematizare ? Rostuirea 
tablourilor simfonice corespunde oare unui „fin de siecle“ obosit de 
poveri literare, sau dimensiunile sonore tot mai mari, volumele si 
spaţiile instrumentale mult extinse pe care le umple cu energii 
neepuizate ? 

„Don Quixote, ocupat cu lectura unor romane cavalerești, isi 
pierde minţile si ia hotărîrea să cutreere lumea în postură de 
cavaler rătăcitor“, Variatiunile fantastice, zece la număr (de fapt 
ample tablouri de gen şi piese de caracter, puternic contrastante pe 
canavaua unor conducte precizate), urmate de o încheiere lirică, 
sunt de fapt nişte duble variatiuni reunite în ciclu, scrise pe o 
temă formată din două entităţi demarcate dar corespondente sub 
raport micromotivic ; una înzestrată cu un „caracter cavaleresc“ 
expusă de violoncelul solist si alta cu un caracter de spectru mai 
larg, încredințată violei soliste, clarinetului bas şi tubei tenor, me- 
nită să personifice pe mult incercatul slujitor Sancho Panza din 
Don Quivote de lu Mancha (1605) de Cervantes, Sfichiuind mora- 


vuri ale secolului al ssisprezecelea, Strauss persifleazá — ca de 
atitea ori — contemporaneitatea, ridiculizind citeva personaje la 


modă, critici şi artiști, amuzindu-se că aceştia nici nu bagă în 
seamă isprava făcută. Partitura lui Don Quixote este aşadar o 
punere în scenă (adică în muzică) a unui subiect filmic, pe baza 
unei regii muzicale ultrasavant ticluite, o reprezentare în muzică 
a scenariului straussian dar întru totul fidel după Cervantes, o 
descriere luxuriantă în detalii pitorești, în ornamente întortochiat 
rasfirate, pe alocuri parcă maniacal îngrămădite si umplute cu sirg. 
Strauss ingroasá naturalismul efectelor onomatopeice, ca si realis- 
mul scriiturii timbral-orchestrale, obtinind prin intruchipári carac- 
teristice — care constituie de fapt rostul tehnicii variationale — 
cea mai obiectivá creatie din rindul poemelor sale simfonice. Forma 
de ansamblu pe care-o descrie ciclul in desfăşurarea lui indică 
amalgamarea unor principii de gen, venite din sfera simfoniei con- 
certante, al concertului instrumental si bineînţeles al suitei varia- 
tionale (Variationensuite) de obirsie preclasică. Această din urmă 
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trăsătură nu poate fi lăsată în afara observaţiei, deoarece ne arată 
unul din vectorii evoluţiei viitoare. 

Ceea ce se pierde prin acest nou. ciştig este forma rotunda, 
închisă, perfect echilibrată, din Don Juan si din Till Eulenspiegel. 
Strauss neagă in Don Quixote apartenenţa lucrării „în suită“ la 
tipologia „sonatei“. În Don Juan, Strauss unise schema formei de 


sonată (cu secţiuni lărgite dar simetric proportionate) cu forma, 


uverturii clasice si cu forma liberă a fantasiei romantice. Astfel, 
prin excelenţă, piesa de orchestră „dintr-o bucată“ primește o 
ținută precumpánitor concertantá si caracteristică, solicitind intens 
atit virtuozitatea colectivă cit şi pe aceea a cuvintului individual. 


Pentru a vorbi în limbajul epocii, afirmăm că Strauss produce 
(dar altfel decit alţii) o deplasare din „stilul mare“ în „stilul mic“. 
Conform uzanțelor de pina atunci, formele mari defineau natura si 
rostul stilului mare iar formele mici pe cele ale stilului mic. În 
calitatea lui de novator, Strauss implantează procedeele dezvoltă- 
toare si extensiv unificatoare, specifice marilor forme de ordin 
ciclic, în matca formelor mici. Această interpolare vertiginoasă con- 
ferá desfășurării sonore în matca unor suprafeţe contrase un plus 
de dinamică, o superioară potentialitate plastic-muzicalá, o cu totul 
altă putere de sugestie. Echilibrarea contrariilor va fi încercată în 
Simfonia domestica (1904), într-o „suită în sonată“ concepută 
pentru a ilustra (iarăși cu un lux de amănunte care pot deveni 
penibile) filmul vieţii de familie de-a lungul unei zile, deci în- 
tr-un fel de „intermezzo“ autobiografic, în mai multe episoade. 
Forma de ansamblu a lucrării (gîndită în spirit lisztian, de a fi 


„într-o singură parte“ dar izvorită si din prototipul „suitei în so- 


nată“ creat de Schubert) indică o evidentă subdiviziune tripar- 
tită, de altfel destul de disproportionata, axată pe trei grupe tema- 
tice care traversează expoziţia (I), dezvoltarea (II, compusă din 
Scherzo si Adagio) şi repriza (III) formei de sonată supraordona- 
toare, Lucrurile trăite in dinamica eului se lasă deslusite și în 
această partitură de excepție, străbătută de altfel de motive cu 
reminiscente din Don Juan, din Moarte si transfigurafie, din opera 
Guntram ca şi din liedul Vis în amurg, şi din altele. Această dina- 
mică a eului straussian, care ţine mai mult de naivitatea şi fran- 
chetea unui spirit sensibil decît de vehementa unui spirit egolatru 
si năpădit de sentimentul frustrării se aseamănă peste timp cu dina- 
mica psihică dată în vileag și pusă în circulaţie de Berlioz, prin 
Simfonia fantastică. 

Simpla sau dubla idee fixă ardent romantică se preschimbă 
într-o triplă idee fixă supusă varierii alternative, reductibilă în 
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esenţă la două contururi, atitudini, figuri sau gesturi melodic? 
complementare. Natura binară a motivelor corelate asigură posibili- 
tatea fuzionării sau dimpotrivă a dispersării variationale necon- 
tenite. In această fază Strauss conferă. noului romantism o nota 
nouă, fiind însă si pe cale de a intrupa acest nou romantism 
intr-o manierá neoclasicá. 

Tradiţia orală (de la maestru la discipol) profesată în invata- 
tura compozitiei (mult mai puternicá si mai sigura decît cea scrisă) 
a făcut ca în cursul secolului al nouăsprezecelea artistul să se 
concentreze cu predilecție numai asupra compoziţiei la care lu- 
creazá, lásind la o parte eventualitatea incadrárii acesteia intr-o 
clasă de compoziţie, într-un mănunchi mai cuprinzător. Concen- 
trarea privirii asupra partiturii în curs de elaborare se accentuează 
în primul pătrar al secolului al nouăsprezecelea și îndeosebi in 
domeniile formelor mari, deci în perimetrul stilului mare. odată cu 
introducerea a două forme mici în interiorul ciclului de mişcări 
de felul sonatei, cvartetului de coarde sau simtoniei, de pildă. 
Concomitent cu diversificarea „formei beethoveniene* are loc di- 
versificarea „formei schubertiane* care derivă pe undeva din prima 
dar reprezintă cu totul altceva. „Forma schubertiană“ echivalează 
cu un nou si particular fel de asamblare a părţilor si de alcătuire 
a ciclului de mişcări ca intreg, vestind ceea ce mai tîrziu se va 
caracteriza prin fenomenul de „suită in sonatàá*. Tinuta polite- 
malică a expozițiilor si reprizelor relativ identice, expresia sau 
funcțiunea expozitivă a dezvoltărilor, periodicitatea unor repetari 
îndelungi şi aparent necumulative nici substantial şi nici emofio- 
nal (si totuşi de un efect coplesitor), apoi importanța si spațiul 
acordate formelor mici în cadrul mișcărilor centrale — dar adesea 
si în interiorul părţilor principale, de poziționare extremă — arată 
în atîtea simfonii, cvartete de coarde si sonate schubertiene, acea 
transformare conceptuală care va duce prin Bruckner ls Mahler 
dar si la Strauss, de astă dată prin Brahms. Relaţia care leagă 
forma mare de forma mică si stilul mare de stilul mic capătă o 
însemnătate crescindé, pornind de la ‘Beethoven si Schubert. Fi- 
reste, continutul de expresie, adicá problematica muzicalá in com- 
plexitatea si în specificitatea ei determină necontenitele modificári 
in planurile formei si stilului. 

Pentru a încheia această paranteză, nu este lipsit, de interes 
să ne amintim scopul imediat al teoriei compoziţiei, aşa cum acesta 
se află fixat la loc de frunte în tratatul lui Adolf Bernhard Marx 
(op. cit, pag. 1—2) : „Şi artistul urmează în creaţia sa numai in- 
diciile propriei sale conștiințe muzicale si ale consecventei în parte 
inconștiente, care stă in natura fiecărei activităţi rationale a spiri- 
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tului, si cunoașterea sa nu este o cercetare a gîndului abstras, ci 
contemplarea ideii, anume cum apare ea întrupată în elementul 
artei. Numai un lucru deosebeşte activitatea artistului de îndelet- 
nicirea teoriei artei, şi acesta se înţelege de la sine. Artistul are 
de a face întotdeauna numai cu opera sa solitară si cu solicitările 
acesteia ; toate condiţiile preliminare, toate dezvoltările colaterale 
sau cele care duc pe mai departe, le lasă de-o parte, neobservate. 
Dimpotrivă, învățătura compoziţiei trebuie să demonstreze în acest 
scop în amănunt, gradat şi fără cusur, toată devenirea care stă la 
baza artei în întregul ei, mărturisită în suma şi în conținutul tu- 
turor operelor de artă“. 
Unele dintre cele mai importante compoziţii simfonice, con- 
certante si camerale apărute pe parcursul anilor 1898— 1905, măr- 
turisese disponibilitatea compozitorilor pentru înnoirea lăuntrică a 
formelor constituite în virtutea unei matrice structural-tectonice 
exentisibilă și pliabilă după caz, în ideea unor scheme elementare 
de natura unei algebre muzicale vii. În pragul epuizării aparente, 
formele muzicale cunosc — în virtutea acestor scheme algebrice 
— o renaștere pe cît de neașteptată pe atit de semnificativă. Puţini 
sunt de fapt acei muzicieni de mare forţă interioară care părăsesc 
cu desávirgsire mi pentru mai multă vreme ceea ce putem numi 
trunchiul principal. din arborele central al marii tradiţii romantice. 
Vedem aici un veritabil consens în ideea păstrării și revigorării în 
noi şi noi condiţii a tipologiei romantice de genuri și forme, re- 
înnoită si reînvestită într-un sens clasic-modern. Compozițiile de 
referință precizează în general acest curs. Dar chiar si partituri 
mai puţin izbutite, mai neinspirate, neinteresante sau neoriginale 
„pot vădi o anume libertate și fantezie in minuirea si articularea 
formelor ciclice. Această libertate (ordonatoare si stimulatoare) în 
depistarea şi explorarea promptă a unor posibilităţi mai puţin 
observate de către practica curentă, în schimb puse în lumină 
tocmai prin intermediul unor raționamente generalizante, profilate 
în resortul teoriei formelor muzicale, deci această tendinţă de valo- 
rizare şi întrebuințare artistică a unor criterii şi soluţii tehnice de 
sorginte teoretică, conferă etapei 1898—1905 un statut relativ 
aparte. 
Libertatea dimensionării si insufletirii formei muzicale este 
aici fructul capacităţii de invenţie, a cultivării invenţiei dar si a 
aplicării ei spontane, cu îndrăzneală extraordinară si negreșit în- 
tr-un suflu pînă la capăt. Exemplul Enescu este tipic pentru o 
întreagă generaţie de ctitori care au cultivat invenţia şi libertatea 
explorării în imperiul formei constituite, deoarece Enescu înţelege 
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ede decit altii variabilitatea extensivü 
formei schubertiene $i à celei 
lui, comparindu-le însă 


mai adinc si poate mai rep 
a formei beethoveniene, prin prisma 
lisztiene pe care le stápineste după vrerea 
şi cu predicatele formei franckiene si fauréene. Organogeneza este 
in aceastá situatie mai importantá decit sinteza in sine, oferind 
totodatá compozitorului un cimp de manevrá de rară ` deschidere. 
Sonata a doua pentru pian si violină, în fa minor, opus 6 (1899), 
Octetul pentru patru violine, două viole si două violoncele, in Do 
major, opus 7 (1900), Suita întîi pentru orchestră, în Do major, 
opus 9 (1903 şi Simfonia întii, în Mi bemol major, opus 13 (1905) 
reprezintă tot atitea soluţii particulare, clădite toate pe o singură 
mare idee muzicală, revărsată în cicluri de bucăţi, în ipostaze va- 
riate dar convergent centrate, dominate într-un fel sau altul de 
principiul cauzal al monodiei cu valente polifonice latente. Pre- 
ludiul la unison din Suita intii este doar luceafárul unei constelații 
deschise teoretic la infinit. 

Fenomenele se petrec într-o perioadă a muzicii variationale sau 
într-o perioadă variationalà a muzicii. Nu facem aici un joe de cu- 
vinte ci o specificare de fineţe, deoarece pe de-o parte procedeele 
variationale pătrund in toate sectoarele” formei muzicale, într-o 
vreme în care, pe de altă parte, întreaga sistematică compozitio- 
nală comportă lanţuri de schimbări succesive, din aproape. în 
aproape, apte de a pune în relief şi în valoare cite un principiu 
călăuzitor. Dacă lăsăm la o parte suma apreciabilă a diferenţelor 
de limbaj muzical, observăm cu atit mai bine natura acestei miş- 
cări regeneratoare în dimensiunile formelor ciclice de tipul sonatei. 
Observăm astfel că ideea sonatei nu este negată cu desăvirșire, 
nici măcar în planul suitei moderne, unde organogeneza márturi- 
seste de foarte multe ori tocmai întărirea disproportionatá a unor 
principii aferente sonatei, ci dimpotrivă se afirmă, şi încă cu în- 
diriire, Reluarea liberă si surprinzătoare, adesea greu de justificat, 
a unor entităţi tematice, propulsate: din lucrare în lucrare si arti- 
culate in fel si chip — la Strauss şi îndeosebi la Enescu, într-un 
chip mai modern — este edificatoare în această privinţă. O com- 
paratie între Octetul opus 7 si Cvartetul intii, pentru pian, violind, 
violă şi violoncel, opus 16 (1909) de George Enescu ar putea sa 
adinceascá sentimentul unei comuniuni de singulará cuprindere si 
măreție în epocă, indicînd mai exact ceea ce înţelegem prin con- 
ceptul muzicii variationale, activ într-o perioadă variationalá a 
muzicii. ; 

Libertatea modelării (sau a populării) ciclului modern de so- 
nată (brăzdat de numeroase trăsături rapsodice de genul formei 
schubertiene de specificitate moderna) tisneste cu predilecție din- 
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tr-un sol in care rodeste sáminta experienţei creatoare a lui Ber- 
lioz si Liszt. Este interesant si instructiv de vázut cum anume 
autorii de sonate, scrise pentru cupluri de instrumente soliste, pen- 
tru ansambluri de cameră mai mari, omogene sau neomogene, am 
zice de la cvartetul cu pian in sus, se desprind destul de repede 
si hotáritor de modele certe, statuate de Mendelssohn Bartholdy, 
Schumann, Brahms, Franck, pentru a se apropia de modele (mai 
mult virtuale) sugerate de Berlioz si de Liszt. Gestica si imagistica 
instrumentalá, dinamismul elementar al artei lui Berlioz precum 
si forma intelectualistá a problematicii lui Liszt, favorizeazá deo- 
potrivá această excepţională disponibilitate in vectorul innoirii 
lăuntrice, a formei muzicale ciclice de mare anvergură. 
[|j Autorii care conferă strălucire acestei etape sunt: Debussy, 
/ Strauss, Sibelius, Mahler, Reger, Enescu, Schónberg, d'Indy, Elgar, 
| Glazunov, Ravel, Skriabin, Rahmaninov, Roussel. Nu sunt mulţi, şi 
| ordinea enumerării nu are prea multă importanţă. Li se mai adaugă 
| cîţiva, fie la începutul etapei, ca Chausson, dispărut înainte de 
| vreme, fie spre sfirsitul acesteia, ca bunăoară Respighi. Împrimă- 
| vărarea variat clasicizantà care trece prin partiturile lor, continuă 
elevate tradiţii romantice, într-un joc pe aloeuri superb al variante- 


lor de gen şi de caracter, grefate pe tulpina sonatei de libertate $ 
berliozianá si lisztiană. Marele autor al excepțiilor fără egal rămîne 


Debussy, atita vreme cit se detaşează aproape complet dé legitatea 
' sonatei romantice (dar nu si de aura acesteia, pe care o cautá cu 
. ardoare ascunsă), Alţi autori caută excepţia in împărăţia regulilor, 
* conturind sinteze intens personalizate, materializate în creaţii prac- 
"tie nerepetabile si poate doar imitabile. Enescu face parte din 

“rîndul acestor făuritori. 
Dar să urmărim mai întîi mersul lucrurilor. Am putea sa 


intocmim o serie de montaje imaginare, în care să se afle reunite: 


prin selecţie o seamă de lucrări reprezentative pentru diferite 


genuri muzicale. Filmul simfoniei ar putea fi alcătuit ‘din urmă- . 


toarele titluri, înşiruite in ordine cronologică : Simfonia întîi, in mi 
minor, opus 39 de Jean Sibelius şi Simfonia întîi, în Mi major de 
Franz Schmidt (1899); Simfonia-a^patra (cu ‘solo sopran), în Sol 
major de Gustav Mahler si Simfonia întîi (cu cor final), în Mi major, 
opus 26 de Alexandr Skriabin (1900)); Simfonia a doua, în do 
minor, opus 29 de Alexandr Skriabin (1901); Simfonia a cincea, 
in Re major de Gustav Mahler si Simfonia a doua, in Re major, 
opus 43 de Jean Sibelius (1902); Simfonia a doua, în Si bemol 
major, op. 57 de Vincent d'Indy şi Simfonia a șaptea — Pasto- 
rala —, în Fa major, opus 77 de Alexandr Glazunov (1903) ; Sim- 
fonia a șasea, in la minor, de- Gustav. Mahler, Simfonia domestica, 
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opus 53 de Richard Strauss si Simfonia a treia, in. Do „major, 
opus 43. — „Le divin poeme“ — de Alexandr Skriabin (1904) ; 
Simfonia a șaptea, in mi minor de Gustav Mahler, Simfonia intii, 
in Mi bemol major, opus 13 de George Enescu, si Sinfonietta 
opus 90 de Max Reger (1905). 

Prin intermediul acestei deschideri polidirectionale din punct 
de vedere stilistic (care se aseamănă pe undeva cu o scoică uriașă 
ce se preface la rindul ei in receptacolul unui univers in plinà 
mişcare) putem să aruncám o privire asupra altor creaţii sim- 
fonice care nu se aliniază tipologiei (sau respectiv metatipologiei) 
de sonata, tinind seama de următoarele pariituri : variatiunile fan- 
tastice Dyn Quixote, opus 35 de Richard Strauss (1898); Trois 
Nocturnes (a treia cu cor de femei) de Claude Debussy, poemul 
simfonic La procession nocturne — după Faust de Lenau — de 
Henri Rabaud, Enigma variations, opus 36 de Edward Elgar (1899) ; 
Rapsodiile române, in La major, opus 11 nr. 1, si în Re major, 
opus 11 mr. 2, de George Enescu (1901); poemul simfonic Pelleas 
und Melisande, opus 5 de Arnold Schönberg, Suita întîi pentru 
orchestră, in Do major, opus 9 de George Enescu si Rapsodia 
pentru saxofon alto si orchestră de Claude Debussy (1903) ; Marea, 


drei schiţe simfonice de Claude Debussy (1905). 


În continuare putem trece in revistă puţinele partituri , con- 
certante, de pildă: Două Romante pentru violinü şi orchestra, 
opus 50 de Max Reger (1900); Concertul al doilea pentru pian 
şi orchestră, in do minor, opus 18 de Serghei Rahmaninov gi Sim- 
fonia concertantà pentru violoncel si orchestră, în si minor, opus 8 
de George Enescu (1901); Concertul pentru pian si orchestră de 
Ottorino Respighi (1902); Concertul pentru violină si orchestră, 
in la minor, opus 82 de Aexandr Glazunov un) a Concertul pen- 
tru violină si orchestră, în re minor, 
anul 1905) de Jean Sibelius. 

Simfoniie si concertele instrumentale, indeosebi cele PE 
de Rahmaninov, Glazunov si Sibelius, care comportá ample si sub- 
stantiale participări orchestrale, ascultă în general de un canon 
de forme traditional de felul lui dar sensibil modernizat, bucu- 
rindu-se de un nedisimulat spor de libertate láuntricá. Doar Enescu 
incearcá o solutie de altá naturá, situatá pe linia piesei de concert, 
preconizată. odinioará.de- Weber, venind însă cu un fel de dublă 
negatie, adică îngrădind cîntul virtuoz al instrumentului solist 


| (care riscă să se piardă in figuratii mărunte) :şi eliminind aproape 


cu desávirsire funcțiunea. dezvoltátoare a orchestrei simfonice. Re- 
venind însă la dominanta libertăţii láuntrice, o vom găsi si in 
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domeniile muzicii instrumentale de cameră. Retinem aici cu deo- 


"psebire partituri ca: Sonata a doua pentru pian si violoncel, în sol 


minor, opus 28 de Max Reger (1898) ; Sextetul de coarde — Noapte 
transfigurată — opus 4 de Arnold Schönberg, Sonata a doua pen- 
tru pian si violiná, in fa minor, opus 6 de George Enescu şi Sonata 
pentru orgă, în fa diez minor, opus 33 de Max Reger (1899); Oc- 
tetul in Do major, opus 7 de George Enescu si Sonata pentru pian 


de Paul Dukas (1900) ; Sonata pentru violoncel și pian, in do minor, . 


opus 19 de Serghei Rahmaninov (1901); Cvintetul cu pian, în do 
minor, opus 64 de Max Reger (1902); Cvartetul de coarde, in Fa 
major de Maurice Ravel si Sonata a patra pentru pian, în Fa diez 
major, opus 30 de Alexandr Skriabin (1903); Cvartetul de coarde, 
„în re minor, opus 74 de Max Reger şi Trio-ul pentru pian, violină 
Si violoncel, opus 2 de Albert Roussel (1904) ; Cvartetul de coarde, 
in re minor, opus 7 de Arnold Schónberg si Sonatina pentru pian 
de Maurice Ravel. 

Harta pe care o desenează toate aceste lucrări corespunde 
întocmai realităţii istorice si culturale relativ comensurabile, chiar 
dacă nu o epuizează. Imbogatirea cantitativă a martorilor ar duce 
la creşterea numerică a asemănărilor, poate pina în pragul acelei 
situaţii paradoxale în care deosebirile fine tind să se estompeze 
sau să se şteargă cu totul, năpădite de trăsăturile comune care se 
repetă pe alocuri prea mult. Într-un astfel de caz, cantitatea locu- 
rilor comune și a figurilor convenţionale ar paraliza orice zbor al 


| fanteziei si ar zăvori orice cunoaștere însuflețită. Si totuși, ni se 


impune întrebarea dacă si in ce măsură puzderia aparentelor con- 
crete poate fi redusă nu la un oarecare repertoriu de formule, 
ci la un mănunchi de criterii constituante, capabile să cuprindă o 
experiență artistică parcursă si încă activă, ghidind în același timp 
cu maximă libertate si eficienţă practică, creativitatea compozito- 
rilor angajaţi în edificarea unor opere de autor. 


În anii 1903 si 1909 au apărut primele două volume din Cours. 


de composition musicale de Vincent d'Indy, dar prea tîrziu pentru 
a.influenta prea mult mersul lucrurilor, mai ales în cadrul etapei 
la care ne referim in acest loc. Singurul manual de compoziţie 
modern — de larg interes, mărit prin alte scrieri ale autorului, 
traduse în diferite limbi de mare circulaţie internațională — l-a 
constituit așadar faimosul Handbuch der Kompositionslehre (Mu- 
sikalische Formenlehre) de Hugo Riemann, apărut în două parti, 
în anul 1889, cunoscînd apoi la mici intervale. numeroase reeditări. 
La baza traducerilor următoare se află ediţia a șasea, tipărită in 
anul 1920 la Berlin. Riemann cuprinde și sistematizează la nivelul 


71 


CX Scanned with OKEN Scanner 


= 


anului 1889 tot ceea ce se cunoştea la un moment dat si totodată 
ceea ce putea rămîne valabil multă vreme. Autorul cercetează 
învățătura compoziţiei dintr-un unghi care îmbină observaţia teo- 
reticianului — speculativă şi comparativ ordonatoare — cu aspi- 
ratia muzicianului practician, cu dorinţa tainică a compozitorului 
de a aplica cât mai creator cite ceva din cite şiie. De aleasă valoare 
si pregnanţă sunt formulările lui Riemann in materie de teorie, 
reflectind pulsul vremii pentru a se propaga în viitor. 

„Teoria compoziţiei se articulează (în sensul ei mai restrins) 
în două părți principale, anume in teoria abstractă (generală) a 
formelor si în teoria aplicată (specială) a formelor. 

Legile teoriei generale a formelor stau mai presus de legile 
teoriei aplicate, ele sunt universal valabile, şi nu numai pentru 
forme configurate pină acum ci (in măsura în care acestea sunt 
bine formulate) si pentru cele care urmează încă pe mai departe 
să ia ființă; ele sunt teorie în sensul eminent al cuvîntului. (...) 
Dar teoria aplicată a formelor presupune teoria generală a for- 
melor ca existentă în prealabil“ (op. cit, vol. I, pag. 1). 

„Inventarea unor idei muzicale importante nu poate fi învă- 
tată prin predare. (..) În schimb însă, învățătura poate să deter- 
mine lucruri mari, cînd nu tratează despre inventarea ci despre 
valorificarea ideilor“ (op. cit, vol. I, pag. 2 şi respectiv pag. 3). 

În privinţa receptării formei muzicale în ansamblul elemen- 
telor constitutive, Riemann considerâ cá „spiritul receptor se trans- 
pune în corpul supus contemplării şi incearcă să-l înțeleagă, în 
aparență dinlăuntru în afară, în realitate însă din afară înlăuntru“ 
(op. cit., vol. I, pag. 4). 

„Construcţia sonoră se formează mai întîi succesiv, pe încetul 
şi anume numai în spiritul nostru — fiindcă în afara acestuia ea 
există doar ca un proces, ca o formă de mișcare ce își schimbă 
mereu şi mereu firea ei, opera neexistind deci niciodată în întregul 
ei ; căci atunci cînd se apropie sfîrşitul, începutul — ba chiar tot 
restul — a şi dispărut deja“ (op. cit, vol. I, pag. 5). 

Riemann oferă si o -perspectivă asupra „domeniului esteticii 
muzicale (a filosofiei muzicii)“, afirmind că muzica „este în primă 
linie expresia nemijlocită a sentimentului, revelarea vieţii sufle- 
testi într-o formă care constringe necondiţionat la impártásirea sen- 
timentelor. Devreme ce fenomenelor lumii vizibile le insuflám 
mai întîi o valoare pentru sentimentul nostru prin faptul cá pă- 
trundem formele lor si că le transpunem asazicind în mișcare, 
procedăm exact invers cu fenomenele lumii audibile, conferindu-le 
lor (care sunt mai intii doar expresie a sentimentului) un corp, 
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in care reținem si comparám în memorie liniile mișcării. Asa se 
iveste pentru compozitor posibilitatea de a reprezenta o bucată 
a vieții sale sufleteşti ce posedă ceva similar unui corp al ei pro- 
priu (anume tocmai forma ei); ascultătorul însă, întrucît savu- 
rează forma frumoasă contemplind-o, este cuprins de expresia vie 
a muzicii şi retrăiește sentimentul compozitorului ca pe propriul 
său sentiment“ (op. cit., vol. I, pag. 6). 

Matricea gindirii lui Riemann se oglindeste în două axiome 
atotordonatoare : „Simetria severă, structura binară în toate po- 
tenfele, constituie fundamentul propriu zis al tuturor formelor 
muzicale de tot felul“ (op. cit, vol. I, pag. 105). „Lucrările ciclice, 
în măsura în care pretind în general să fie contemplate ca un tot 
unitar (altfel nu le-ar reveni această denumire), se supun aceloraşi 
legi logice ca si temele unei piese coerente legate într-o mai strinsă 
unitate“ (op. cit., vol. II, pag. 146). 

În ordonarea ideală a unui întreg, Riemann pornește de la 
particole tematice elementare, articulate în entitati-pereche de 
ordin motivic, tematic si tectonic extensibile, permutabile, multi- 
plicabile la scara unor proporţii şi dimensiuni progresiv augmen- 
tate. Modelul matematic de la care pleacă Riemann este fără în- 
doială de o modernitate cuceritoare. El ajunge — primul — la o 
algebră muzicală a entităţilor binare închise ca atare dar deschise 
unor înlănţuiri simultane, inlantuirile suitoare conditionind la modul 
teoretic, proprietăţile motivice şi masa proprie verigilor adăugate 
şi simetrizate, în funcţie de sensul frazei şi de natura periodizării. 

„Supremul principiu al tuturor formelor ciclice este şi tre- 
buie să rămînă faptul cà ele nu se înfăţişează ca un șir de apariții 
insolite, ci formează o unitate, oferind pe cit posibil impresia unui 
circuit închis (ciclu), a unui A-B-A de cea mai înaltă ordine“ 
(op. cit., vol. II, pag. 159). 

Conform acestei axiome, Riemann clasifică într-o manieră 
riguros unitară, consecvent aplicată de la simplu la complex, orga- 
nonul formelor muzicale existente, indiferent de obirșia lor. Rie- 
mann recunoaşte în succesiunea „gînd principal — gînd secundar 
(lateral) — gînd principal“ — constituită dintr-o entitate accen- 
tuatà (necesar simetric repetată, numită și grea) si dintr-o entitate 
neaccentuată (deci uşoară, care nu se repetă) „ordinea tematică cea 
mai generală a celei mai mici ca si a celei mai mari piese de mu- 
zică“. Articularea gîndurilor în teme şi în secțiuni „tematice, adău- 
garea unor verigi intermediare, mărirea proporțiilor, fuzionarea 
temelor-perechi în unităţi de ordine superioară, extinderea veri- 
gilor intermediare, amplificarea sectiunilor principale, secundare, 
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concluzive, apoi a sectiunilor expozitive, dezvoltătoare și recapi- 
tulative, conduc in chip progresiv la recunoasterea a patru tipuri 
de forme (corelativ gradate). Pornind de la o schemă bazatà pe 
Structurarea unei singure teme, trecind apoi la forme dotate cu 
o secțiune mediană dezvoltată, cu trei sau mai multe teme, pentru 
a ajunge în cele din urmă la schema unei forme în care două 
teme se află statuate in unitate, Riemann exemplificà sintetic 
tipurile de mari forme. articulate în virtutea unui principiu comun, 
deschis oricitor deduceri, definite ca „formă bipartità de lied“ (1), 
„formă tripartită de lied* sau „mică formă de rondo“ (II), „forme 
de rondo, mai mari“ (III) si respectiv „aşa numita forma de so- 
nată“ (IV), (op. cit., vol. I, pag. 118). 

De aici decurg o serie de consideratii practice. Riemann atrage 
atenţia asupra modificărilor produse in intrebuintarea unor cate- 
gorii de stil și de tipuri de scriitură, asupra raportului acestora 
în cadrul formei ciclice de mari dimensiuni — de natura sonatei —, 
definind mai intii diferența specifică dintre stilul mare si stilul 
mic, aşa cum se obișnuia în acea vreme : „Stilul mare (stilul serios) 
va sti să se Jerească de asemănarea motivelor, ascunzind-o chiar 
si acolo unde ea condiționează imanent formarea temelor; dim- 
potrivă, stilul mic (stilul grațios, capricios) va căuta și va pune 
im relief asemănarea motivelor ; stilul mare necesită linii mari, 
un suflu lung iar stilul mic vrea din contră să intereseze printr-o 
lucrătură miniaturalé. Faptul că stilul serios nu se poate lipsi de 
consecvență motivică rezultă din principiul unităţii în diversitate, 
lege valabilă în primă linie pentru toată arta ; invers, şi micul de- 
taliu, scherzo-ul (capriciile și miniaturile de orice fel) trebuie însă 
să se încadreze în configurații mai ample, dacă nu vrea să rămînă 
un simplu fapt lipsit de valoare“ (op. cit., vol. I, pag. 31). 

„Partea de sonată si de simfonie, realizatü ín stil mic, a fost 
inainte de Beethoven de obicei un menuet (cu trio); scherzo-ul 
propriu zis l-a creat Beethoven, potentind insusirile particulare 
(scurtimea respiratiei, gratiosul, usurinta elementelor) care fáceau 
ca această parte să se deosebească de celelalte. Însă chiar Beethoven 
a dat în Simfonia in La major două exemple de dublă reprezen- 
tare a stilului mic, punind în locul Adagio-ului un Allegretto, care 
fireşte că nu se diferenţiază atit de contrastant faţă de scherzo 
(menuet). 

Acest procedeu a găsit urmare la Brahms ; ar ji totuşi o pier- 
dere de neînlocuit, dacă comjpozitorii ar vrea să neglijeze definitiv 
tipul de adagio in stil mare. Aici este.probabil locul potrivit pen- 
iru a avertiza cá tocmai astfel de mişcări fac necesare nu numai 
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din partea compozitorului ci si din partea interpretilor si audi- 
torilor cea mai mare încordare si angajare a sensibilităţii, că ele 
ridicá cele mai înalte solicitări atit activităţii fanteziei creatoare 
cit si a celei primitoare“ (op. cit, vol. II, pag. 156—157). 

În acest punct se evidenţiază discordanta dintre teorie si prac- 
tică, atrăgind atenţia asupra unor mutații care păreau a îi ire- 
versibile. Conservatorismul teoretic, ritos expus, nu poate ascunde 
o dureroasă ráminere în urmă. Riemann consideră (op. cit., vol. IT, 
pag. 151): „„Sonatele actuale, ca si compoziţiile pentru ansambluri, 


la fel alcătuite ca formă, adică triourile, cvartetele, cvintetele, sex- ` 


tetele ș.a.m.d. pina la simfonia pentru orchestră mare, au de obicei 
patru mișcări, o parte de allegro în forma a patra, o mişcare lentă 
si cantabilă (Adagio, Andante, Allegretto), un scerzo capricios sau 
un menuet, si o parte de încheiere într-o mişcare alertă de felul 
rondo-ului, sau o parte mai serioasă, concluzivă, corespunzătoare 
prin caracter si formă primei parti (în acest caz se numeşte finale)“. 
În lumina precizărilor făcute de Riemann în legătură cu par- 
ticularitatile si rosturile stilului serios si a celui grațios, putem 
judeca din’ punct de vedere estetic totalitatea lucrărilor de tipul 
sonatei, realizate în decursul anilor 1898—1905 ca si în răstimpul 
fi astfel interpretată ca un joc continuu al variantelor cu energii 
etapelor următoare. Cu alte cuvinte, estetica sonatei moderne com- 
porta schimbări fundamentale fiindcă structura si problematica 
compozițiilor de tipul sonatei a fost in prealabil şi va fi în con- 
tinuare supusă unor transformări consecutive şi multiple. 


Schimbările se ivesc în primul rind în dinamica migraţiei ele- 


mentelor dintr-un stil în altul, sugerind un fel de încrucișări va- 
riate, urmate de efecte tranzitive sau definitive. Părţile mari ale 
ciclului de sonata, scrise în stilul serios, deci mișcările de suflu 
lung şi de mare deschidere arhitectonică, vor asimila tot mai multe 
motive asemănătoare, fragmentate, scurte (dar și banale, dulcege, 
amuzante, artizanale), reunite în şiruri de substanţe melodice sau 
în cite-o plămădeală de sunete viscoasa şi statică ; iar părţile mai 
mărunte, scrise în stilul grațios, tind să devină tot mai serioase ca 
expresie și problematică, márindu-si dimensiunile, arcuirile si ten- 
siunile, subliniindu-si contrastele motivice piná la disparitate. Un 
„adevărat Scherzo“ isi pierde caracterul „grațios, capricios“. Stilul 
mic nu domină aşadar — printr-o dublă sau chiar triplă reprezen- 
lare — numai blocul mișcărilor centrale, ci: se află pe cala de a 
pătrunde, cuceri si stápini însuși cercul mișcărilor extreme, 2 
plicit principale dar scoase astfel de sub incidența finalismului 
romantic. Redimensionarea simfoniei ca gen si ca ciclu de mae 
pe care o intreprinde Mahler reflectă din plin acest proces Ce 


75 


C Scanned with OKEN Scanner 


intrepátrundere multiformă a stilului mare cu cel mic, sau : serios 
$i grațios. Lucrurile se cer reperate într-o perspectivă postbruckne- 
rianá şi postbrahmsiană. Mahler efectuează în legea lui această 
redimensionare — imposibil de imaginat într-un alt gen decit în 
cel al simfoniei (cu elemente de suită sau de suită-cantată în so- 
nată) —, pe de o parte, prin poetizarea romantică (sau mai degrabă 
neoclasică) a conţinutului emoţional, îmbibat cu seve ale liricii 
populare si cu valorile unui melos conceput în ton popular, prin 
creșterea. numerică a părţilor de afinitatea stilului mic în cuprinsul 
ciclului de mișcări considerabil extins (în special în Simfonia a 
treia şi în perechea ei, a Patra), pe de altă parte, prin absolutizarea 
polifoniei orchestrale (cu accente baroce şi renascentiste) şi a ex- 
presiei simfonice (masată asupra sa însăşi, enuntind valori şi ati- 
tudini expresioniste), calităţi evidente în tripticul de simfonii 
alcătuit din a Cincea, a Sasea si a Șaptea. În acest consens mai 
larg se fac mai ușor înţelese atit liberarea progresivă a formei de 
sonată sau alternarea izbitoare a unor suprafeţe de marş funebru 
si de lindler bizar (diferentierile pierzindu-si capacitatea de con- 
trast) ; cum se întimplă in Simfonia a patra, cît şi dinamizarea 
dramei simfonice, încheiată printr-un final apoteotie construit 
într-o formă (restrictivă) de rondo-fugá, menită să adune suma 
evoluţiilor poliplane din părțile premergătoare care erau la un 
pas de a pierde centrarea tonală — în a Cincea —, sau dimpotrivă 


substanţializarea piesei de gen — participind în egală măsură la 
stilul serios si la cel grațios —, a muzicii nocturne — Nacht- 
musik — din a Saptea. $i tot in acest spirit se lasă măsurate 


imensele proporţii si uriaşele încleștări de contrarii din marea sim- 
fonie monumentală care este a Sasea de Mahler. 

in al doilea rînd, schimbările se arată în intensificarea pro- 
cedeelor de scriitură contrapunctică, în penetratia sporită a prin- 
cipiilor contrapunctice in matca formelor particulare ciclului de 
sonata. Sonanta armonică se aspreste simţitor prin frictiunile ima- 
nente unei facturi contrapunctice pronuntat lineare, prin supra- 
etajarea- vocilor concomitent angajate in. discurs care tind sá fie 
de importanţă (dacă nu si de valoare) egală, anihilindu-se însă 
reciproc, determinind şi creşterea gradelor de entropie armonică 
sau neutralizarea tensiunilor armonice. Imagistica fonică compactă, 
pe alocuri prea densă, este împinsă piná la atingerea unor zone 
opace, învecinate cu efectul sonoritátii globale. Astfel de situaţii 
limita pot fi intilnite de pildă in Cvintetul cu pian, opus 64 de 
Reger. Cauza rezidă in faptul cá dezvoltările de mare anvergurá, 
motivele contrastante sunt prea intens supuse unor máruntíiri care 
le prefac in motive asemánátoare,-care-supraaglomereazá apoi tex- 
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tura. Potentarea consecutivă a „scurtimii respirației“ naşte perin- 
darea caleidoscopicá în necesară accelerare. Într-un sens înrudit 
şi totuși de altă natură se înscriu încercările de geometrizare a 
secventelor variational-polifone precum si tendințele de periodizare 
geometrică a frazei muzicale si a ţesăturii de voci — înlăuntrul 
unei forme de sonatá arcuită într-o singură parte (de orientare 
lisztianá) ce isi subgrupeazá cinci actiuni interconectate (drama- 
turgic şi arhitectonic) —, puternic contrastante, gradate in ideea 
unei dezvoltări continue, ascendente pind în momentul culminant 
al concluziei finale, şi totodată fundată pe principiul atenuării, 
eludării sau eliminării complete a reprizelor. Caracteristicile sti- 
lului mic înlesnesc așadar nuantarea acestei tehnici si aplicarea pe 
mai departe a criteriului nonrepetabilitátii elementelor. Identitatea 
abstractă cedează astfel in fata identităţii concrete. Stilul mic 
caută cu precădere asemănarea, aptă să diferentieze dar nu să si 
contrasteze neapărat. Implicatiile estetice ale acestei schimbări sunt 
nenumărate. Un început modern de acest fel îl constituie progra- 
maticul Sextet opus 4 de Schönberg, poarta de intrare la nepro- 
gramaticul Cvartet de coarde opus 7. În această din urmă partitură, 


Schönberg recurge frecvent si insistent la stilul mic — deci în 
contextul unei muzici concertante care participă din plin la tipo- 
logia romantică a cvartetului dramatic — pentru a pune în cauză 


(şi a suspenda în numeroase locuri) prin diferite entităţi intona- 
tionale episodice însăşi unitatea (tematică si nu cea conceptuală) 
a întregului ciclu de mișcări ; la rindul lui, ciclul de mișcări este 
brazdat — de la eliminarea reprizei din primul allegro de sonata 
si pînă la concentrarea ciclică a temelor conducătoare (a entitá- 
tilor — pereche si nepereche), pe parcursul mişcării finale în formă 
de rondo — de variaţia continuă, ridicată la rang de principiu fie 
pe plan melodic, armonic, contrapunctic și mai cu seamă ritmic, 
fie pe plan agogic, tonal şi registral-timbral. Rotatia permanentá 
a lucrului asemănător este compensată prin precizarea temei prin- 
cipale. din prima parte, şi anume în sectiunea concluzivá a fina- 
lului, adusă (in perfect spirit romantic) într-o ipostazá majorá, 
procedeu compozițional care tine de dimensiunea stilului mare. 
De altfel una din cele mai concludente îmbinări timpuriu moderne 
între stilul mare şi stilul mic poate fi văzută în cea de a patra 
Sonatü pentru pian, opus 30 de Skriabin, formată din numai două 
părți, contrastante sub acest raport, reprezentînd stilul serios $1 cel 
gratios-capricios, hotărît separate pina in, acel moment nee 
final in care tema principala din prima parte se inscrie impe v 
babil in apoteoza dinamica. a. întregului ciclu, în i iri x 
tuia, ca simbol al triumfului vointei. Sonata — una din cele m 
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fr umoase şi mai luminoase din cite a seris autorul — nu excelează 
atit datorită caracterului liric si emotional-reflexiv al primei mis- 
cari, in care pot fi deslusite discrete aluzii wagneriene (Tristan) 
inserate într-o ambianţă sonoră postlisztianá, cit mai cu seamă prin 
avintata parte finală, dinamic crescîndă si totuși similară unui 
zbor fantastic gratie usurintei proprie roiului de particule moti- 
vice, despărțite prin pauze relativ îndelungate care de fapt nu se 
vor a fi altceva decit spaţiu de timp de rezonanţă pentru etectele 
derulate. Lanţul prelung al acestor motive parcă însăilate scoate 
în relief căutarea asemănării nuantate. Toată partea a doua poate 
fi astfel interpretată ca un joc continuu al variantelor cu energii 
cinetice treptat degajate. Investitura cromatică şi ritmică a acestor 
motive devine mai importantă decit cea propriu zis melodică. Aici 
se produce aşadar mutatia: anume în clipa in care aspectele rit- 
mice si coloristice predomină asupra celor melodice şi armonice. 
Cromatizarea progresivă a elementelor de limbaj si relativizarea 
gravitaţiei tonale se accelerează în dimensiunea stilului mic, in vec- 
torul „capriciilor“ si al „miniaturilor de orice fel“, dispersindu-se 
în configurații ample care primesc o importanţă cel puţin la fel 
de mare ca şi cele care definesc formele stilului mare. Tipurile de 
acorduri în cvarte suprapuse, practicate de Schönberg ca gi de 
Skriabin, dezvoltate in paralel cu tipurile de acorduri derivate din. 
gama in tonuri, acreditate de Satie si de Debussy, converg de fapt 
în direcţia unor concepte muzicale preseriale, liber sau total cro- 
matice, conturate in anii imediat urmátori. 

Schimbările fundamentale pe care le comportă estetica sonatei 
moderne pot fi însă şi de natură diametral opusă. Multi compo- 
zitori reacţionează fata de evenimentele în curs printr-o virtuală 
absolutizare a stilului serios. În perimetrul unor lucrări ciclice de 
proporții ample, elementele stilului gratios-capricios se pierd în 
cuprinsul unor divertismente pasagere sau al unor secţiuni tema- 
tice secundare. Orice ,intermezzo mare“ poate să devină inactual, 
ca şi piesa de gen şi de caracter. Tablouri de acest fel îşi menţin 
locul în suite, în rondouri de orchestră, în cicluri de mişcări pro- 
gramatice adecvate formei lisztiene de sonata. Eliminarea totalá a 
stilului mic în favoarea ctalării preferenţiale a celui mare (si 
ne aflat in amestec) este simptomatica. Mai mult, consecvenia mo- 
tivică este extinsă asupra întregului ciclu de mişcări, deviza uni- 
tății in diversitate ingreunind cu mult orice tentativă de evadare 
din rigorile unui stil cu adevărat serios. Simfonia opus 13 de 
Enescu ilustrează cit se poate de pregnant un asemenea caz. mee 

lipseste cu desávirsire un scherzo; partea centralà a fup 
reprezintá cu strălucire „tipul de adagio in stil mare“ iar pari 
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simetric extreme ale simfoniei se constituie pilduitor din linii mari 
de suflu lung, din substante melodice de mare densitate, potenta- 
bile simfonic după nevoie. În Octetul opus 7, Enescu substituie 
scherzo-ul printr-o fugă de rară consistenţă, organicitate concep- 
tuală si măreție formală, spectacular-concertantă în aparență dar 
înainte de toate dramatic conflictuală, fixată în esență asupra se- 
riozitátii ideii, asupra acţiunii implacabile care isi va găsi rezolvarea 
într-o stare lirică, deci într-o mișcare interiorizatü, de altă seve- 
ritate, senină și visătoare, dar pînă la capăt tot severă. Refugierea 
în lumea visului, acea transformare subită: sau alternare spontană 
de planuri, acea înnoire a imaginii și a expresiei, adică periodica 
idealizare (prin transfigurare ornamentală) a realului, se concre- 
tizează prin voit-concertante incursiuni (de viziune violonistică) în 
sfera stilului mai degrabă grațios decit capricios la Enescu, cum 
denotă deopotrivă părțile dinamice și cele statice din Octetul opus 7. 


Caracterul valsant (al stratului de suprafaţă), imprimat mişcării 


finale din Opus 7, poate fi înţeles sub raportul unei rezolvări logice 
care scoate la iveală complementaritatea celor două stiluri. Aici 
este vorba, în ultimă instanţă, de aceeaşi complementaritate sti- 
listică (conceptual motivată) care traversează Cvartetul de coarde 
opus 130 — cu Marea fugă — de Beethoven, fapt din care decurg 
atîtea aspecte de ordinul substanţei intonationale si al formei arhi- 
tectonice ciclice. În această ordine de idei a fost apreciat în anii 
de tinereţe ai lui Enescu conceptul de „formă beethoveniană“, cînd 
lumea începea să priceapă ce anume înseamnă si reprezintă de fapt 
„tipul de adagio în stil mare“ de puterea celui brucknerian si, 
implicit, transformarea scherzo-ului de odinioară în cu totul alt- 
ceva, într-un clocot şi într-un vuiet de cea mai incifrată proble- 
matica, strinsă într-o construcţie de piramidală grandoare si învă- 
luită în mister, apartinind de aici înainte stilului mare, serios. În 
virtutea acestor consideraţii, interpretarea muzicologică a parti- 
turilor instrumentale enesciene de tipul sonatei mari poate sur- 
prinde aspecte cu totul particulare, nebănuite, contribuind la ex- 
plicitarea poziţiei aparte pe care o ocupă muzica acestui Mes 
singular — care a cultivat aproape in exclusivitate numai stilu 
serios, mare — in contextul vietii artistice din acea vreme. 

La rindul ei, marea istorie a muzicii culte poate fi apreciată 
din perspectiva de ansamblu a unităţii în diversitate. Stilurile mu- 
zicale, oricît de difeirte sau nuantate în timp, participă atit la 
realizarea în echilibru a unităţii contrariilor, cit si la asigurarea 
faptică a diversităţii, ramificată în planuri cit mai deosebite. Reu- 
nirea în echilibru a fost adeseori demonstrată, în ceea ce priveste 
aloare de model absolut, intrupata 
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in cea mai desăvârşită perfecţiune prin două compoziţii de excepție, 
unice si neîntrecute în felul lor întru totul caracteristic : Cvartetul 
de coarde, în sol minor de Debussy, urmat, după un deceniu, de 
Cvartetul de coarde, în Fa major de Ravel. În ambele cazuri stilul 
serios şi cel grațios se îmbină fericit într-o unitate organică, mul- 
tumitá unor calităţi definite, mai presus de comparații. În preajma 
acestor capodopere sau mai exact între acestea se aşează la tel 
de incomparabila Sonată op. 6 de Enescu, de o puritate sub specia 
stilului serios cum nu mai există alta de acest gen la orizontul 
acelui timp. În ciuda diferenţelor de limbaj şi a formulelor com- 
pozitionale sau a facturii instrumentale propriu zise, sesizám 
prin toate cele trei creaţii predominanta criteriilor de ordinul repe- 
titiei si varierii, a repetitiei prin variere, plecindu-se de la un 
numár redus de celule motivice elementare de reper, contrastante, 
articulabile in fel şi chip ; trăsătura de unire constă în consecventa 
motivicá melodic orientată care poate să-şi subsumeze oricînd şi 
oriunde orice lucráturá miniaturală de mare fineţe şi gingásie, 
convergentă sensului $i stilului mare. Metamorfoza expresiei de-a 
lungul întregului ciclu de mişcări, accentuată şi prin augmentarea 
valorică a temei inaugurale, sub cupola finalului, atestă urmărirea 
de către Enescu a acelei unităţi conceptuale — mai presus de orice 
influenţe circumstantiale, de şcoală — care pune în lumină întoc- 
mai cerinţele majore şi perene ale stilului mare, de expresie ro- 
mantic-modernă. 

Generalizind, se poate considera că dezideratele unităţii stilis- 
tice în diversitatea aspectelor concrete, ale echilibrului potenţial 
în tot şi în toate, se asigură prin principiul variaţiei multiple, 
chemat să conducă la concordarea factorilor activi în formarea, 
dimensionarea şi susținerea discursului sonor (firește pe măsura 
posibilităţilor obiective şi a necesităţilor practice, deci în chip con- 
structiv), şi aceasta la scara formelor mari ca și a celor mici, 'de 
natură omofonă sau contrapunctică. În acest consens se dezvoltă 
pe parcursul etapei de care ne ocupăm aici- variația melodică şi 
armonică tonalcromatică (Strauss, Mahler, , Schónberg, Skriabin), 
variaţia ritmică subsumatoare de aspecte melodico-armonice (De- 
pussy, Schönberg, Skriabin), variația registral-dinamică si timbrală 
(Debussy, Ravel, Glazunov), variaţia contrapunctică pe grupe de 
particole (Reger, Schönberg, Ravel), variaţia eterofonică a nucleelor 
motivice, desfásuratá in straturi succesive Sau juxtapuse (Enescu, 
Debussy, Schónberg). 

Vedem aşadar o accentuată convergenţă în ideea „marelui stil“, 
în dimensiunea căruia s-a conturat si s-a dezvoltat mereu „marea 
sonată“, beethoveniană prin definiţie. „Marea sonatá^, ca cea mal 
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extinsá formá ciclicá de ansamblu aptă să cuprindă pina si tipul 
„marii fugi clasice“ — a fugii-sonată, a fugii duble, triple și cva- 
druple aproximate (sau nu) formei de sonată supraordonatoare, 
martoră supremă a stilului serios sau sever, de motivaţie precla- 
sică — a rămas de-a lungul întregului veac „beethovenian“ cel 
mai înalt sistem de referinţă și de comparaţie, capabilă să cuprindă 
în echilibru atit formele omofone cit şi cele contrapunctice, oricit 
de complexe si particulare. Acum „marea sonată“ ajunge la un nou 
„ciclu de viaţă“ al ei, pentru a relua un gind al lui Schumann. 
Acest „nou ciclu de viaţă“ — contrar celui romantic se distinge 
prin estomparea sau învăluirea participărilor de felul stilului mic, 
care se rezervă în schimb tot mai intens suitei instrumentale, mă- 
nunchiului de piese relativ autonome. Astfel, la rîndul ei, şi „ma- 
rea suită instrumentală“ cunoaște un „nou ciclu de viaţă“, îndeosebi 
în genul muzicii de balet și in genul muzicii de cameră. Suita de 
orchestră inaugurează un veac ce pare a fi al ei. Fenomene venite 
alta dată — în urmă cu peste un secol şi jumătate — pe panta 
„stilului galant sau sensibil“ eunose acum potentári extraordinare, 
fiindcă stilul mic pune in evidenţă, in complexitatea noilor factori 


şi condiții, imensitatea valorilor de expresie si a formelor de re- ` 


prezentare, tipice unor muzici populare de aleasă vitalitate, prea 
puţin sau deloc observate pină atunci. 

Convingerile şi dilemele pe care le-am lăsat să se perinde în 
fata noastră, urcind rind pe rind terasele de pe panta timpului, 
oglindese istoria mai noii arte à sunetelor, cea care se ridicá pen- 
tru a se detasa de marea muzică romanticá. Am vázut cum $i de 
ce anume concepţiile profilat moderne izvorăsc dintr-o anteriori- 
tate vastă, din tradiţii, din adincul istoriei. Se prea poate ca toate 
strădaniile la un loc să fi fost îndreptate către atingerea unor nol 
calităţi care se identifica într-un fel sau altul cu ceea ce — dincolo 
de idealurile „noii subiectivitati* si ale „noii obiectivitáti^. — să 
tind de o nouă substantialitate, de o noua elementaritate stilistică 
de cea mai nobilă expresie. 

Această aspirație legitimă se reflectă în cele mai valoroase 
şi realizate partituri care ilustrează artistic estetica sonatei moderne, 
aflată în primele ei stadii. Și astfel am parcurs şirul lung si plin 
de meandre al elementelor care au prezidat la schimbarea de men- 
ialitate, de care am amintit la începutul acestui capitol. 
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ÍNAINTÁRI SI ÎNTOARCERI 


M etamorfoza poeticii sonatei romantice intr-o problematică a 
sonatei moderne are loc pe fundalul unei mai strinse corelări a 
formei beethoveniene cu polifonia bachianà. Îmbinarea se face prac- 
tie în nenumárat de multe modalități. concretizate in plan istoric 
prin tot atitea partituri artistic semnificative, 

Va trebui aşadar să urmărim mai indeaproape ce anume se în- 
iclegea la timpul respectiv atit prin formă beethovenianà cit si pria 
polifonie bachiana, Această simbiozà se cere considerată pe ter- 
men lung în varietatea aspectelor pe care le generează, in ansam- 
blul factorilor care guvernează activitatea de creaţie în linii mari 
a şi în amănunt, în perspectiva posibilităţilor compoziționale reale. 
Lărgirea orizontului se impune fiindcă aprecierea formei beethove- 
niene comportă schimbări substantiale, la fel cum si polifonia ba- 
chiană se supune unor prefaceri structurale. 

Conceptele de stil, gen si formå se modifica necontenit, Acest 
adevăr se potriveşte cu deosebire celei de a șasea etape de comu- 
tare a poeticii sonatei romantice intr-o problematică a sonatei mo- 
derne, relativ delimitată prin anii 1906—1911. Acordám ín conse- 
cință o deosebità atenţie modului in care a fost tratată faptic — 
adică sub raportul gindirii muzicale — complexa chestiune a liber- 
tatii beethoveniene si a rigoarei bachiene, a arcuirii prin extindere 
a ciclului de mişcări tematic unitar şi a umplerii formelor constitu- 
tive prin contragerea si densificarea tipurilor si a elementelor de 
scriitură, particularizate si nuantate după caz, 

Fără a absolutiza din punct de privire estetic natura fenome- 
nelor predominante, putem constata că aici se accentuează in infa- 
iisári acute un anume proces de întrecere a ,poeticii beethove- 
niene* prin intermediul „mecanicii bachiene“. Implicatiile acestei 
mutații se adună în noul centru de greutate, dar prin însăşi mode- 


larea şi întruparea obiectivata a desfășurării sonor> de ordinul so- 
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natei moderne. Totodatà, sentimentul de modernitate recurge atitu- 
dinal, in scop echilibrant, la conceptul „noii“ sau „tinerei clasicitàti*. 
În plus, direcţia deschisă prin forma lisztiană capătă în acest context 
o nouă concretete. 

În acest consens mai larg pot fi enumerate citeva lucrări, apte 
de a ilustra situaţia configurată. Contrastele vor fi dintre cele mai 
izbitoare, cu atît mai mult cu cît ne indică concomitenta unor sfere 
stilistice dintre cele mai deosebite. Amintim așadar : Simfonia de 
cameră pentru 15 instrumente soliste, în Mi major, opus 9 de 
Arnold Schónberg, Serenada pentru orchestră, in Sol major, opus 
95 de Max Reger, Cvintetul cu pian (nr. 1), în re minor, opus 89 
de Gabriel Faure, Introducere si Allegro peniru harpă, cvartet de 
coarde, flaut si clarinet de Maurice Ravel (1906) ; Simjonia a opta, 
in Mi bemol major, cu opt voci soliste, dublu cor, cor de büiefi si 
orgü de Gustav Mahler, Simfonia a doua, în mi minor, opus 27 de 
“Serghei Rahmaninov, Cvartetul de coarde în Re major de Ottorino 
Respighi, Sonata a cincea pentru pian, opus 53 de Alexandr Skria- 


bin (1907); Le Poem: de la forét, opus 7 — consideratá ca Sim- 
fonia intii — de Albert Roussel, Le Poème de l'extase, opus 54 de 


Alexandr Skriabin, Concertul pentru violină si orchestra, în La ma- 
jor, opus 101 de Max Reger, Cvartetul de coarde în fa diez minor — 
avind părţile a treia si a patra cu voce, dupà Litanei si Entrückung 


de Stefan George — de Arnold Schónberg, Cvartetul de coarde (nr. . 


1), opus 7 de Béla Bartok (1908) ; Simfonia a noua, in re minor de 
Gustav: Mahler, Concertul al treilea pentru pian $i orchestră, în re 
minor, opus 30 de Serghei Rahmaninov, Cvartetul de coarde — 
Voces intimae — în re minor, opus 56 de Jean Sibelius, Cvartetul 
de coarde, nr. 1 de Zoltán Kodály, Cvartetul cu pian (nr. 1), în Re 
major, opus 16 de George Enescu (1909); Prometeu — pentru or- 
chestrü, pian, cu orgă, cor si claviatură d» lumini —, opus 60 de 
Alexandr Skriabin (1910), Simfonia a patra, în la minor, opus 63 
de Jean Sibelius, Concertul nr. 1 pentru pian și orchestră de Ser- 
ghei Prokofiev, Cvartetul de coarde (nr. 5), în fa diez minor, opus 
121 de Max Reger (1911). 

Instructiv de văzut este cum și prin ce anume se compenseazá 
acest imens front de lucrări care converg (desi în sfere mult dife- 
rite) în ideea confirmării multitorme a esteticii sonatei moderne. 
Reversul evoluţiei mai sus schitate indică pe undeva negarea, eluda- 
rea si substituirea principiului de sonată acreditind „stilul mare" 
și, in schimb, promovarea corespunzătoare a principiului de suită. 
De aici rezultă autonomizarea progresivă a piesei de gen și de ca- 
racter, a piesei de atmosferă definită printr-un anume fond colo- 
ristic sau desen în timbruri muzicale, deci ascendenta vertigioasa a 
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piesei in suità, relativ independentà sau reunità in succesiune pe 
iemeiul unei idei, funcționalități sau tehnici determinante, expri- 
mată sau sugerată in forme pronuntat libere, localizate în domeniul 
„stilului mic“. | 

Nouă şi neobişnuită este aici reprezentarea artistică, conceptual 
legitimată prin extinderea de sine stătătoare a dinamicii emanată 
de linia de forță a „stilului mic“, cel care tinde să se transtorme în 
esenţă în altceva, superior lui. Aici se produce de fapt marele salt 
calitativ, pregătit de multe decenii. În continuarea „mecanicii or- 
chestrale wagneriene“ se dezvoltă prin diversificare şi adaptare 
concretă un stil de virtuozitate simfonică, concertantă şi camerală, 
-an inconfundabil spirit concertant al cintului instrumental — ce 
se îndepărtează considerabil de predicatele mai vechiului ,,musizie- 
ren“ —, un stil modern comparabil doar cu efervescenta si plasti- 
citatea tipurilor de instrumetaţie profesate de Berlioz si Wagner. 
Revărsarea în frescă, pina la pierderea cadrului uzual, de atitea 
ori încercată de Berlioz şi de Wagner, poate fi compensată printr-o 
adunare în frescă, în imagini în care colorismul este condus la 
apoteoză, triumf pe care il va realiza într-un fel Debussy sau 
Schónberg, Skriabin sau Stravinsky, Reger si Webern. 

Polivalenta lucrurilor se înfăţişează in sirul urmátoarelor par- 
tituri: La Tragédie de Salomé (mimodramă) de Florent Schmitt, 
Rapsodie espagnole de Maurice Ravel (1907); Deux Portraits, de 


Bela Bartok, Iberia — douăsprezece piese pentru pian în patru 
caiete —- de Isaak Albéniz (1908); Fünf Orchesterstücke, opus 16 


de Arnold Schönberg, Cinci mişcări pentru cvartet de coarde, opus 
5 de Anton Webern (1909), Pasărea de foc (basm coregrafic) de 
Igor Stravinsky, Daphnis si Cloe (balet) de Maurice Ravel, Gar- 
gantua (poem simfonic) de Edgar Varese, Șase piese pentru orches- 
tră mare (care vor cunoaşte optsprezece ani mai.tirziu o nouă ver- 
siune), opus 6 de Anton Webern (1910) ; Jeux (poeme dansé) de 
Claude Debussy, Petruska (scene burlesti) de Igor Stravinsky, Gur- 
relieder de Arnold Schönberg, Der Rosenkavalier — Komédie für 
"Musik — de Richard Strauss, Allegro barbaro (pentru pian) de 
Béla Bartók. 

Compararea celor douà fronturi opuse (dar Si complementare) 
este in sine relevantá. Ea ne prezintă însăşi noua funcţionalitate cu 
care este investită moderna mecanică instrumentală, „liberată de 
convenții tradiţionale si totuși martoră fidelă a evoluţiei anterioare. 
În această ambianţă se face înţeles tilcul mai adînc al concluziei 
ard Strauss o formuleazá in cursul anului 1910 (op. 


e.care Rich A is 
„Creaţia artistică a lui Gustav Mahler se numără 


cit., pag. 17): 
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dupà párerea mea printre cele mai importante si interesante apari- 
tii ale istoriei artei contemporane. Cum mi-a fost dat să má anga- 
jez printre primii în public în favoarea creaţiilor sale simfonice, 
tot asa consider drept una dintre cele mai frumoase obligaţii de a 


ajuta prin cuvinte şi fapte la recunoașterea lor generală, de care . 


acestea sunt demne într-o măsură atit de înaltă. Îndeosebi plastica: 
artei instrumentatiei sale este absolut pilduitoare“. 


Evenimentele care au concurat. la întărirea noii mentalități se 
cer însă estimate într-un cadru foarte mare şi cît mai cuprinzător. 
Unul din cei mai elocventi observatori, care a surprins nu o dată 
angrenajul mecanismelor fine care au făcut ca roata istoriei să se 
miște cu adevărat, a fost muzicianul şi esteticianul Ferruccio Bu- 
soni, cel care publică în anul 1907 la Triest o mică scriere intitu- 
lată Proiect al unei noi estetici a artei sunetelor, larg răspîndită un 
deceniu mai tirziu prin apariţia la Leipzig a celebrei versiuni (din 
care vor fi extrase citatele traduse în conformitate cu ediţia a doua, 
lărgită, din Insel-Verlag): Entwurf einer neuen Ästhetik der 
Tonkunst. 

În succintele sale însemnări de orientare estetică, mai degrabă 
rapsodic orinduite decit sistematic aprofundate, Busoni continuă 
într-o maineră proprie linia subliniată de Liszt. Busoni observă și 
surprinde realitatea muzicală a inceputului de veac, el transcrie și 


adaptează idei aflate în circulaţie, imaginind însă — cu rară pers- 
picacitate teoretică si disponibilitate analitică — ceea ce’ în pers- 


pectiva ştiinţei muzicii s-ar putea defini ca spaţii adăugate de dez- 
voltare, căci, înainte de toate, el indică drumuri încă neumblate 
de specificitate modalà si microtonală. Modernitatea orizontului ni 
se dezvăluie treptat, in pas cu ascutirea tonului critic, nu tocmai 
străin de o anume notă polemică. Punctul de plecare poate fi con- 
turat prin următoarele extrase : í 

„Spiritul unei opere de arta, măsura sentimentului, omenes- 
cul care se află in ea, rămîn în vremuri schimbătoare neschimbate 
ca valoare ; forma care le-a adăpostit pe acestea trei, mijloacele 
care le-au exprimat, si gustul pe care epoca făuririi ei îl revarsă 
asupra-i, acestea sunt pieritoare si sortite imbátrinirii grabnice. 

Spiritul si sentimentul își păstrează felul. lor, in opera de artă 
ca si la om ; cuceririle tehnice, recunoscute și admirate cu cea mal 
mare bunăvoință, se lasă fie depășite, fie gustul — saturat — se 
îndepărtează de ele. 

Insusirile pieritoare fac «modernul» unei lucrări ;- cele nemo- 
dificabile o ferese de a deveni «de modă veche». În «modernul» 
ca si in «vechiul» există aspecte bune si rele, veritabile si false. 


= 
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Ceva absolut modern nu există — numai ceva apárut mai devreme 
sau mai tirziu, inflorind mai îndelung sau ofilindu-se mai repede. 
Totdeauna au existat lucruri moderne, și totdeauna lucruri. vechi. 
Formele de artă sunt cu atit mai durabile, cu cit se tin mai 
aproape de firea genurilor de artà in parte, cu cit se păstrează mai 
pur si in mijloacele lor naturale si in telurile lor“ (op. cit, pag. 
5—6). 
Istoria muzicii justifică cele mai indraznete proiecte, deoarece 
(op. cit., pag. 7): „Ca artă, muzica — așa numita muzică apuseană 
— ajunsă la virsta de abia patru suie de ani, trăieşte în starea evo- 
luării, poate chiar în absolut primul stadiu al unei evoluţii încă im- 
previzibile iar noi vorbim de clasici şi de tradiţii consfintite* ! 
De aici încolo încep duelurile cu pretinsii ,legiuitori", cu cei 
legati de litera şi nu de spiritul traditiei : 
„Muzica absolută ! Ce înţelege legiuitorul prin aceasta, este 
poate lucrul cel mai îndepărtat de ceea ce este absolutul în mu- 
à zică. «Muzică absolută» este un joc al formelor fără un program 
3 poetie, in care forma detine rolul cel mai important. Dar tocmai 
forma este diametral opusă muzicii absolute, care a primit doar pri- 
vilegiul divin de a pluti și de a fi liberă de condiţiile materiei. (...) 
Muzica cu program este în realitate la fel de unilaterală si de 
mărginită ca si mostra de tapetă in sunete, preamărită de Hanslick 
drept muzică absolută. În locul unor formule arhitectonice si sime- 
trice, în locul unor relaţii de tonică si de dominantă, ea are obli- 
gatoriul program poetic şi pe alocuri chiar filosofic in care este 
strinsá ca într-un corset. (...) ; m 
Si interpretarea unei lucrări este o transcripție, fiindcă. si a- 
ceasta nu poate — oricit ä 


, de liberă ar vrea să fie — să scoată ori- 
< ginalul din lume. Căci opera de artă muzicală se află pe de-a-ntre- 
"aul nevătămată, înainte de a răsuna si -dupa-ee ecourile s-au stins. 
Ea' este totdeauna în timp și in afara timpului, si firea ei este aceea 
care ne poate da o reprezeniare palpabilă' a conceptului altfel ne- 
palpabil despre idealitatea timpului“ (op. cit, pag. 9,-.13 si res- 
pectiv 23). A 
În acest din urmă aliniat, Busoni ‘anticipa şi preformulează 
una din axiomele cele mai pertinente ale esteticii moderne, ale is- 
toriei artei moderne. : 4 1 
Ca artă temporală, muzica poate fi „totodată în timp şi în 
afara timpului“, ceea ce înseamnă că natura discursivă a formelor 
muzicale face ca actul de percepere să poată cuprinde totalitatea 
elementelor desfăşurate pe un întreg parcurs. situat între un înce- 
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put si un sfirsit, ceea ce implică suma constituentelor succesive si 
simultane, active pe orizontala si verticala imaginilor sonore. Mai 
mult decit atit, complexitatea formelor muzicale — teoretic oricit 
de mari (Mahler) sau oricît de mici, de moment (Webern) — este 
astfel deopotrivă limitată și nelimitată în timp, deoarece „firea“ 
operei de artă muzicală „este aceea care ne poate da o reprezen- 
tare palpabilă a conceptului altfel nepalpabil despre idealitatea tim- 
pului“. În consecinţă, Busoni aruncă o nouă lumină asupra sim- 
țului formei muzicale, asupra simțului timpului muzical. Războin- 
du-se cu „apostolii simfoniei a noua“, Busoni conferă gîndirii mu- 
zicale cheia unor soluţii de o indiscutabilă modernitate, si aceasta 
întocmai. prin indicarea unor virtuale spatii adăugate de dezvoltare 
pe linia continuării unor mari tradiţii (Bach, Beethoven, Liszt) in 
care se vor înscrie noile formule simfonice, concertante şi camerale 
de genul sonatei si suitei. Si totuşi, eforturile cele mai mari se vor 
concentra în acest sens în dimensiunea sonatei, a esteticii sonatei 
moderne. Aici se verifică si se vor verifica aspectele cele mai 
trainice si tainice, legate de natura şi funcţionalitatea specifică mu- 
zicală a constituentelor succesive, precum şi complexitatea limi- 
tată şi nelimitată a formelor muzicale, discursive prin însăşi con- 


diţia temporală proprie artei sunetelor. In această viziune, Busoni | 


continuă : 

„Misiunea creatorului constă in a fáuri legi, si nu de a urma 

unor legi. Cine urmează unor legi date încetează să fie un crea- 
* tor. 

Puterea de creaţie este cu atit mai de recunoscut, cu cit ea 
poate să se tacă mai independentă de lucruri transmise prin tradi- 
tii. Dar intentionalitatea în ocolirea unor legi nu poate să simu- 
leze puterea de creaţie, și încă mai puţin să o producă. 

Veritabilul creator tinde să atingă in fond doar desavirsirea. 
Si întrucît o aduce pe aceasta cu individualitatea lui la unison, 
ia fiinţă fara de intenţie o nouă lege“ (op. cit., pag. 31). 

Dar Busoni nu intirzie să comunice primul circuit modern de 
moduri octaviante, de şapte sunete, cromatice si variat proportio- 
nate, cu tetracorduri prioritar asimetrice : 

„Am făcut încercarea de a obţine toată esalonarea treptată a 
succesiunii de sapte sunete si am reusit, prin micsorarea si prin 
mărirea intervalelor, să fixez 113 scări. Aceste 113 scări (inlaun- 
trul octavei do-do) cuprind cea mai mare parte a celor «24 tonali- 
tüti» cunoscute, dar in afara lor si un sir de noi tonalități cu un 
caracter specific. Cu aceasta tezaurul nu este încă epuizat, căci 
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«transpozitia» fiecar 
menea deschisá, si 
(şi de ce nu sia m 
si melodie“. 


eia dintre aceste 113 scări ne este incă de ase- 
mai mult de atit încă amestecarea a două 
ai multora ?) de astfel de tonalități in armonie 


ă cum ar ordona un legiuitor succesiunile 


Si Busoni se întreabă ,, 
de sunete : do, re bemol, mi bemol, fa bemol, sol, la, si; do ; do, re 


bemol, mi bemol, fa, sol bemol, la, si, 
sau chiar do, re, mi bemol, fa bemol, sol, la diez, si, 


mol, fa bemol, sol diez, la, si, do; do, re bemol, 


bemol, do ; 
do ; do, re, mi be 


do ; do, re, mi bemol, la, si 


mi bemol, fa diez, sol diez, la, si bemol, do. 


Nu se poate estima dintr- 
expresiei melodice si armonice ; 


o privire ce bogátii se deschid astfel 
dar o multime de noi posibilitáti 


pot fi neindoios recunoscute dintr-o dată. 4 
Este de presupus cá prin aceastá expunere unitatea tuturor to- 


nalitatilor să fie. definitiv 
caleidoscopicá a douásprezece semitonuri î 
ale gustului, sentimentului si intenţiei ; iată firea 


tăzi“ | 


arătată şi fundamentată. O amestecare 
n camera cu trei oglinzi 
armoniei de as- 


În paranteză fie spus că textele pe care le-am redat (op. eit 


pag. 41—42) primes 


numai cîţiva ani cînd, Ja Chicago, 
consemnează într-un articol — Armoni 


c o completare neașteptată dar elocventă, peste 
la începutul anului 1911, Busoni 
ia nouă — de mici dimensiuni 


următoarea idee : „Armonia actuală si cea viitoare mă: interesează 


pe mine şi lumea muzica 
mai mult o căutare si pipăire, dar eu văd drumurile. 
e sprijină pe formarea de acorduri pe scări uzuale. 


edificiu armonic s 
Debussy utilizează, 
în tonuri întregi, și 


lă cu aceeași intensitate. Deocamdată este 
(...) Primul nou 


din 113 scări din cîte am stabilit, numai scara 
aceasta numai sub aspect melodic“ (Ferruccio 


Busoni: Von der Einheit der Musik, pag. 159, carte cuprinzind în- 


semări răzlețe, asupra c 
extrase din Entwurf einer neuen 


cităm în continuare) 


Revenind, se cuvine să subliniem 
să preconizeze un sistem 
sistem de sesimi de ton, 


douăsprezece semito 


vale egale, în microintervale propr 


de pildà un sistem 
zează acest lucru în 
nu se va menţine 
nare“..., 
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ceea ce îl face să propună o imbinare intre sistemul 


ăreia vom reveni după epuizarea temelor 
Asthetik der Tonkunst, din care 
faptul că Busoni nu a ezitat 
de treimi de ton, din care poate rezulta un 
derivate la rîndul lor din sistemul de 
nuri, spaţiul octavei putînd fi împărţit în inter- 
iu zise, astfel încît sa se formeze 
de optsprezece treimi de ton. Busoni teoreti- 
'anul 1906, convins fiind că „armonia de astăzi 


multă vreme, deoarece. totul indică o ;rástur- 
de 
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douăsprezece semitonuri temperate si sistemul de optsprezece tre- 
imi de ton temperate, exemplificatà si grafic intr-un tabel sugestiv: 

„Sistemul sonor pe care îl elaborez este menit mai întîi să 
umple urechea cu treimi de ton, fără să renunţ la semitonuri. 

Distribuim fie două şiruri de ireimi de ton, distantate între ele 
la interval de semiton, fie de trei ori uzualul sir de douăsprezece 
semitonuri la distanţa de cite o treime de ton“(op. cit, pag. 43). 

Tot acest Proiect este „oferit, cu admiraţie si prietenie, muzi- 
cianului în cuvinte Rainer Maria Rilke“. 

Parcurgind aceste idei am pregătit de fapt cunoaşterea sfere- 
lor de probleme legate de forma beethoveniană si de polifonia ba-. 
chiană. În ianuarie 1894, Busoni scrie niște „Cuvinte introductive: 
la Clavecinul bine temperat“, afirmind, între altele : 

„Pentru edificiul ariei sunetelor, Johann. Sebastian. Bach. a 
adunat uriaşe blocuri paralelipipedice de piatră, asamblindu-le 
solid si de nezdruncinat într-un fundament. Acolo unde el a pus 
baza direcţiei noastre componistice de azi, acolo este de căutat. 
punctul de plecare al cintului modern la pian. Devansindu-si tim- 
pul pret de generaţii, el simţea si gindea in astfel de raporturi de 
mărimi încît mijloacele de expresie de atunci nu corespundeau aces- 
tor proporţii. (...) Succesorii lui Bach, anume Haydn şi Mozart, ne 
sunt în realitate mai îndepărtați si se integrează pe deplin in 
timpul lor. (..) Înclinaţia către «sentimentalitate elegantă» a, cul- 
minat în Field, Thalberg si Chopin si se ridică — îndeosebi prin 
strălucirea facturii si sonoritatii pianistice care ii este proprie — la. 
o însemnătate aproape de sine stătătoare in cultura muzicală. Cu 
Beethoven au apărut pe de altă parte noi puncte de contact “cu 


maestrul din Eisenach. care au făcut ca mersul artei sunetelor să 


se apropie iarăși din ce în ce mai mult de Bach; apropierea cea. 
mai mare s-a realizat prin Liszt și Wagner, a căror particularităţi 


de stil fac trimitere directă la Bach, inchizind cu el un cerc. În ' 


privinţa lui Liszt, adevărul acestei afirmaţii se. luminează cu pre- 
cădere prin splendidele Variatiuni pe o temă de Bach (Weinen, 
Klagen) si prin Fantasia si fuga asupra B A C H. Pe de altá parte, 
recitativele din pasiunile lui Bach se apropie, dintre toate atestárile 
clasic-muzicale, cel mai mult stráduintelor lui Wagner, atit in ceea 
ce priveşte forma de exprimare (Ausdrucksform) cît si profunzimea. 
sentimentului“ (în : Ferruccio Busoni, Von der Einheit der Musik...» 
Verstreute Aufzeichnungen, Berlin 1922, pag. 34—36). 

Evoluţia si filiatia ideilor muzicale ocupă un loc însemnat în 
gindirea lui Busoni, fapt subliniat și printr-o succintă ,Schitá in 
vederea unui cuvint înainte la partea a doua din Clavecinul bine 
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temperat“, întocmită la Berlin, in septembrie 1914: „Este ca şi 
cum în evoluţia omenească, dezvoltările însuşirilor s-ar succeda 
unele pe altele. Astfel, după corp se plămădeşte spiritul, apoi ca- 
racterul, în sfirgit sufletul. La artist domină mai întîi intuiţia, apoi 
se formează tehnica, se adaugă reflexia iar personalitatea iese ul- 
tima în evidenţă. În cazul creatorului de importanţă, prima perioa- 
dă este aceea a căutării proprii, cea de a doua aceea a găsirii 
proprii, devreme ce cea de a treia perioadă, de încheiere, pare a 


indica adesea o nouă căutare pentru găsitorii de mai tîrziu“ (op. 


cit... pag. 197). 

fn Introducerea la partea a doua din Clavecinul bine temperat, 
scrisă în ianuarie 1915 la bordul vasului „Rotterdam“, în drum spre 
Statele Unite ale Americii, Busoni precizează și lărgește aria pro- 
blemelor : 

(a) „Poate cá nu există o fugă care să nu înceteze pentru 
cîteva clipe de a fi o fugă. (...) 

Regulile preluate in vederea scriiturii de telul fugii sunt in 
parte de provenienţă practică, în parte de proveniență simbolică. 
Astfel, formarea «răspunsului» este pusă în relaţie cu un circuit 
de modulatii gîndit în prealabil. 

Simbolica legilor poate fi contrasă în conceptele : armonie în 
luptă, egalitate în drepturi a tuturor participanţilor care se reu- 
nesc in tema principala. 

Telul final al fugii, practic şi simbolic : exploatarea temei prin- 
cipale pînă la epuizarea acesteia. 

In actuala artă a compoziţiei, care descinde în linie dreaptă 
din cea a lui Bach (întrucit aceasta tinde tot mai conștient să devină 
— prin polifonie — sentiment în răsunet), atit direcţia care gra- 
viteazà cátre punctul central al circuitului de modulatii (márturi- 
sind dependenţă fata de tonalitate) cit si simbolica obiectivă (cea 
care a cedat în faţa sentimentului subiectiv) cad în afara prevede- 
rilor. Astfel, si drepturile maestrului au devenit mai largi ; el are 
acum voie de a prelua excepţiile bachiene drept regulă. 

Forma fugii va fi mai intii mereu dependentă de structura 
temei. Bach ne sugerează destul de des acest adevăr, dar uneori 
el se arată a fi în contradicţie cu acesta. Forţa de propulsie a 
temei constă în îmbelșugarea şi în capacitatea de modificare a ei 
însăși. 
Al doilea modelator este ideea spirituală care pune lăuntric 
fuga în mişcare iar un al treilea : sfera de sentiment care învăluie 


desfásurarea. 
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(.) Se poate admite că in fuga de astăzi, contrasubiectul să 
biruie tema, sau cá formele să treacă pe nesimţite in altele, dizol- 
vindu-se in loc să se condenseze, sau ca dintr-o mișcare multifor- 
mă să rezulte tema ca un ultim dat* (op. cit, pag. 206—208). 

Culminatia vine in Concluzia la partea a doua din Clavecinul 
bine temperat, semnată la New York, 15—30 aprilie 1915: 

(...) „Nu fuga ca scop in sine practic, ci importanţa ideală a 
mijloacelor care o pun în mișcare constituie lucrul pe care compo- 
zitorul de azi îl ia la modul serios în calcul; cu ajutorul lor el 
poate modela în întregime ideea sa, iscusit si pina la epuizare, şi 
să-și vestească timpul său. 

Drept conformatie de sine stătătoare, fuga şi-a biruit timpul : 
ea se descompune în feluritele ei funcţii pe care — spre a ajunge 
la propria ei perfecțiune — a trebuit mai întîi să le imagineze. 
Această perfecțiune o considerăm ca rezultat al ei final: așa cum 
realizarea unui articol inferior prilejuieste inventarea unor mașini 
care sunt mai importante decit ceea ce produc ele, tot aga si desfa- 
cerea aceluiaşi articol creează o organizaţie care este o creaţie mai 
mare decit aceea căreia îi slujeşte. 

Polifonia este aceea care a crezut mai întii că îndeplineşte în 
fugă cea mai înaltă destinaţie a ei si care, maturizatá la indepen- 
dentii, a devenit mai de pret decit a fost fuga vreodată — o carcasă 
a formei, 

(..) Vestese pentru arta sunetelor victoria melodiei asupra ori- 
cărei alte tehnici componistice : polifonia universală, ca ultimă con- 
secință a melodicii, creatoare a armoniei si purtătoare a ideii. 

Noi intervale, noi mijloace sonore, spirite noi — mai puternice 
şi mai subtile — vor conduce muzica pe calea destinaţiei ei finale 
care este: expresia sentimentului omenesc prin împletirea sune- 
telor în măsurile artisticului* (op. cit, pag. 210—211). 

„Arta lui Bach persistă încă și astăzi ca punct central între 
trecutul istoric si momentul prezent în creaţia muzicală“, conchide 
Busoni (op. cit, pag. 220) la Zürich, in 20 octombrie 1915, într-un 
Cuvânt însoțitor la ediția Bach. 

Prefatind (la Zürich, în aprilie 1916) programul unui recital 
de pian( op. cit, pag. 222—223) cu lucrări de Beethoven, cuprin- 
zind — pe lîngă Bagatelele opus 126 si Sonata opus 111 — „cea 
mai formidabilă piesă pentru pian a tuturor timpurilor“, Sonata 
opus 106, „fiir das Hammerklavier“, Busoni notează : 

„Același pas decisiv și transformator, pe care Beethoven l-a 
făcut în formele simfonice, maestrul l-a realizat si în lărgirea com- 
poziţiilor pentru pian. O mai adincá metamorfoză decit cea infáp- 
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tuità de la sonata haydnianá si mozartianá la sonata «für das 
Hammerklavier» nu a mai avut loc nicicind in istoria pianului. 
Beethoven a creat pianul modern in tehnica lui, in valorificarea po- 
„ziţiilor înalte, joase si largi, in utilizarea pedalelor, în înnobilarea 
si îmbogățirea sonoritátii. 

Ca formă de exprimare natur 
precum si pe de altă parte fuga, care — 
forma de exprimare bachiana. 

În ciuda tuturor cuceririlor instrumentale, momentul principal 
îl constituie la Beethoven conţinutul muzical, «pianul» ráminind 
el însuși numai o sculă potrivită care preia îndeplinirea şi comu- 
nicarea conținutului. 

Acest fapt reiese îndeosebi din creaţiile celei mai mature pe- 
rioade de creaţie, unde tehnica pianistică nu este subordonată, dar 
apare pusă într-o relaţie perfectă cu spiritualul. pe cînd perioada 

. medie în creaţia lui Beethoven înclină mai degrabă către accen- 
tuarea tehnicii exterioare“. 


ală i-a folosit in acest scop sonata, 
de la sine înţeles — a tost 


Cu prilejul polemicii iscate intre compozitorul Hans Pfitzner. 


jraful Paul Bekker, Busoni adresează acestuia din, urmă 
Zürich. ianuarie 1920) in care insistă, între altele, asu- 
vădite de recentele incercări componistice, totuși 


şi muzico 
o scrisoare ( 
pra deosebirilor 
mai asemănătoare 
totodată ideile sale legate de „tinăra clasicitate i 

„in orice timp au existat — şi trebuje să existe — artisti care 
s-au cramponat de ultima tradiţie, si alții care au încercat să se 
libereze de ea. (...) Înlesnit de această contradicție, pasul următor 
trebuie să fie cel care conduce la «tinara clasicitate». 

Printr-o «tînără clasicitate- înțeleg stăpînirea, selectarea și 
exploatarea tuturor cuceririlor adus: de experimentele premergă- 
toare : introducerea lor in forme solide si frumoase. dă 


áo. 


Această arti — pentru a se naște pură în noutatea ei, pentru a 


insemna pentru istoric cu adevárat un rezultat — trebuie să se 


bazeze însă pe mai multe condiţii preliminare. Eu mă refer la ideea 


că muzica este in sine si pentru sine muzică, si nimic altceva, si că 
ea însăşi nu se desface în feluri diferite, în afara faptului cînd cu- 
vinte, titluri, situaţii, interpretări, introduse cu desávirsire din afa- 
rá, o descompun aparent in varietăți. (...) 

Ca apartinind «tinerei clasicitáti» socotesc pe mai departe și 
definitiva despărțire de tematicul si reluarea melodizi — nu în 
sensul unui motiv- plăcut — ca purtătoarea tuturor vocilor, tuturor 
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decit se banuieste în general, finind să precizeze. 
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impulsurilor, ca purtătoarea ideii $i procreatoarea armoniei, pe 
scurt : a polifoniei celei mai înalt dezvoltate (și nu a celei mai com- 
plicate). 

Un al treilea aspect — și nu mai puţin important — este deco- 
jirea «senzualului» şi renunțarea la subiectivism (drumul spre 
obiectivitate — pasul înapoi făcut de autor dinaintea lucrării sale 
— un drum purificator, greu, o probă de foc şi de apă), recucerirea 


_seninătăţii (Serenitas) : nu zimbetul din colţul gurii al lui Beethoven 


si nici «risul liberator» al lui Zarathustra, ci zimbetul inteleptilor, 
al divinitátii si — muzică absolută. Nu melancolie si opinie si me- 
tafizică ci: muzică întru totul. distilată. niciodată sub masca unor 
figuri si concepte, imprumutate din alte ţinuturi. Sentiment uman 
— dar nu şi în chestiuni omeneşti — şi acesta exprimat doar in 
măsurile artisticului. 

Măsurile artisticului nu se referă numai la proporțiile, la gra- 
niţele frumosului, la păstrarea gustului — ele înseamnă înainte de 
toate : a nu da unei arte sarcini dintre acelea care se află în afara 
naturii ei (de pildă in muzică : descrierea)“ (op. cit., pag. 278—179). 

Către sfirşitul anului 1920, Busoni încearcă o definiție a melo- 
diei, neașteptată si totuși atit de necesará.l]a acea vreme. Rindurile 
de mai jos fac parte dintr-un mănunchi de „Însemnări“ (op. cit., 
pga. 297—188) si propun urmatoarea formulare : 


„Încercarea unei definiţii a melodiei : un şir de intervale repe- 


tate, urcătoare și coboritoare care — ritmic articulat si mişcat — 
conţine în sine o armonie latentă si redă o stare de sentiment, pu- 
iind să se menţină și se si menţine ca expresie, independent de 
cuvinte, de text, şi ca formă, independent de voci acompaniatoare, 
în interpretarea căruia alegerea registrului și a instrumentului nu 
produce nici o modificare asupra firii sale. 

Această melodie absolută, mai întîi o conformatie de sine stá- 
tătoare, s-a unit mai apoi cu o armonie insofitoare si s-a contopit 
mai tirziu cu aceasta intr-o unitate, din care, mai recent, poliarmo- 
nismul.in continuă avansare i-a propus drept scop să se desprindă 
si să se libereze. 

În opoziţie cu puncte de vedere înrădăci 
aici că melodia s-a dezvoltat necontenit, că 
capacitate de exprimare si că trebuie să ajungă s 
universală în compoziţie“. 

în urma acestui amplu tur de orizont 
rea nodului gordian. Spre sfîrșitul anului 
Berlin un eseu, semnificativ intitulat : Ce ne-a 


nate, trebuie susţinut, 
a crescut ca linie si 
ă obţină puterea 
ne apropiem de deslega- 
1920, Busoni concepe la 
dat Beethoven ?. 
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Urmárim aici (op. cit., pag. 291—296) un anume mers al ideilor : 

(...) „Inima lui Beethoven a fost mare si curatà, ea simtea 
pentru omenire, suferea pentru ea si pentru.ea bătea. Aceasta este 
mai întîi o chestiune de atitudine, de sentiment : artistul Beethoven 
a avut de modelat, de format, iar proverbiala lui «zbatere» 
poate sá nu fi fost altceva decit strádania de a aduce excitaţii ome- 
nesti (acestea sunt uneori extramuzicale) in forme muzicale. „Acest 
lucru i-a reușit, i-a reușit adesea, — dar muzica a fost purtată prin 
aceasta într-o altă regiune decit aceea în care locuise pînă atunci. 
Prin Beethoven ne-am obișnuit să gindim această regiune ca sin- 
gura regiune omogenă a muzicii, ca tinutul ei propriu si vom admite 
încă multă vreme acest principiu. 

dealurile omeneşti ale lui Beethoven sunt înalte si pure ; ele 
sunt idealurile omului drept al tuturor timpurilor si din toate zo- 
nele: dorul de libertate, mintuirea prin dragoste,  fraternitatea 
tuturor oamenilor. Liberte. égalité, fraternite : Beethoven este un 
rezultat din 1793. si primul mare democrat al muzicii. El vrea ca 
arta să fie serioasă iar viata senină. (...) Prin Beethoven s-a născut 
în urmaşii săi ambiția importanţei, a profunzimii, a ciclopicului ; 
márimile lárgimii si ale mijloacelor se îngrămădeau cronologic unele 
peste altele. Un Haydn inspravea inca simfonii cu‘aceeasi candoare 
— si bucurie — cu care nota un menuet pentru pian, Dupa Beetho- 
ven, totul trebuia să fie «măreț»; chiar si prima lucrare a. unui 
tînăr compozitor trebuia să întreacă prin tărie tot ceea ce a mai fost 
înainte. (...) Lui Beethoven i s-a aplicat eticheta specialá de «simfo- 
nist», dar si aceasta este o convenţie ca si orice etichetă. O Sonată 
pentru Hammerklavier si un Cvartet de coarde în do diez minor 
egalează sub raportul conţinutului greutatea simfoniilor. La Beetho- 
ven este într-adevăr indiferent care anume este mijlocul care ne 
aduce gîndurile sale înspre noi. (...) Ca «specialiști» l-au întrecut 
precursorii săi ; armonia lui Bach este mai cutezátoare si mai bo- 
gatà, orchestra lui Mozart este mai echilibratá, factura de cvartet 
a lui Haydn este mai pură si mai transparentá. Aceasta rezidà in 
faptul cà impetuozitatea lui Beethoven il făcea adesea să treacă 
dincolo de posibilităţile comode ale instrumentelor, ale vocilor ome- 
nesti, prin care «lucrul riscant» se strecura în interpretare, pericli- 
tind frumoasa sonoritate. În schimb însă pe instrumentiști ca si pe 
orchestră îi silea si îi ajuta la realizări tot mai mari: în privinţa 
dificultății, a rezistenţei si a gîndirii. Nu întotdeauna in restringe- 
gere se arată maestrul, ci tot atit de mult si in extindere, din clipa 
în care o stăpineşte“. (...) i 

Elaborind Schița unui cuvînt înainte pentru partitura la ,,Dok- 
tor Faust), Busoni conchide : „A sosit timpul de a recunoaste mu- 
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zica în ansamblul aparitiilor ei ca unitate, si nu de a o deosebi 
după menire, formă si mijloace sonore aplicate, ci numai pornind 
de la două argumente, cel al conținutului (Gehalt) si cel al cali- 
tății. 

(.) Muzica rămîne — unde şi în ce formă anume ar si apare 
— în exclusivitate muzică, si nimic altceva; şi doar in reprezen- 
tarea noastră, prin titlu și inscripţie, printr-un text care i s-a 
supus si prin situaţia în care este pusă, ea intra într-o categorie 
deosebită. (...) Dimpotrivă, conţinutul (der Gehalt) și calitatea sunt 
acelea care fac muzica în sine însăși diferibilă. Invenţia şi dispo- 
zitia (Stimmung) alcătuiesc conţinutul, pe cînd forma şi realizarea 
modelează calitatea“ (op. cit., pag. 309—313). 

S-ar prea putea să fi stăruit prea îndelung asupra însemnărilor 
răzlețe ale lui Busoni din volumul Despre unitatea muzicii, ca şi 
asupra Proiectului unei noi estetici a artei sunetelor. Încercarea de 
a cuprinde în sinteză idei si soluţii de certă modernitate şi acută 
actualitate în acele vremi marcate de noi începuturi, isi are justi- 
ficarea în faptul că atit ideile cit şi soluţiile avansate reflectă cu 
fidelitate o seamă de puneri de probleme care au animat marea 
majoritate a compozitorilor de frunte şi de pretutindeni, evocind 
preocupările majore ivite deopotrivă în resorturile gîndirii muzicale 
precum și în cele ale gindirii despre muzică. 

Focalizările de acest fel se arată a fi fost deosebit de impor- 
tante. Înnoirile şi inovațiile de ordinul elementelor de limbaj mu- 
zical, semnalate sau ridicate în cuprinsul scrierilor, au fost nemijlo- 
cit observate si in parte direct preluate de cátre muzicieni cu preo- 
cupări radical reformatoare, cà Arnold Schónberg, Joseph Matthias 
Hauer, Alois Haba. Dodecafonia, modalismul si microtonia își iau 
zborul din aceastà matrice. 

Dar Busoni surprinde pe mai departe miezul lucrurilor care 
fac şi vor face în continuare obiectul unor aprinse dezbateri de 
principii, axate din punct de vedere compozițional și estetic pe mă- 
surile artisticului, chemate să se identifice cu măsurile esteticului, 
pe de o parte, iar pe de altă parte, pe relaţia dintre conţinut $1 ca- 
litate. În toată perioada postwagneriană, unitatea muzicii fusese 
pusă în discuţie sub amenințarea hegemoniei pretinsă de “drama 
muzicală integrală. Vreme de mutle decenii, discuţiile teoretice se 
intepeniserà în albia secată a conţinutului și formei. Calitatea mu- 
zicii si unitatea artei sunetelor, 


iată cele două devize care au con- 
ferit lucrurilor o turnură nouă, modernă. 
Totodată, Busoni interpretează istoria muzicii apusen 
iată si aplatizatá extrem de mult — înir-o viziune complet no 
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nonconformistă, transantá, unind si despártind în voie tradiții, fi- 
liatii, stiluri, metode de abordare. Simplificárile în linii ingrosate 
(sau dimpotrivă haşurate, neduse pind la capăt) vor să contravină 
unor jerarhizări uzuale, golite de sens. Totuşi, forța de soc se vrea 
canalizatá, stápinitá, convertită in altceva. Polemica se vrea prilej 
de argumentare, de comparatie, cáci scopul exerciţiului este aici 
transmiterea, adică insufletita comunicare a observaţiei. 

Busoni este primul estetician, pianist, pedagog, autor de ediții 
comentate, compozitor, literat si dirijor care ştie si acceptă ideea 
că istoria muzicii a întrat ireversibil intr-o fază de dezvoltare nouă, 
neromantică, impinzitá cu ráscruci de drumuri. Noua unitate a mu- 
zieii este necesar supraordonatoare, mai presus de nepotriviri in- 
iestine, de contrarietáti agravante. Calitatea muzicii este factorul 
decisiv al mutatiei. Rare sunt documentele autentice care surprind 
cu o asemenea finețe si acuitate a detaliului noua stare a muzicii, 
cum este studiul de caracter pe care il face Busoni la Berlin, in 
anul 1911 cu ocazia unui concert de absolută excepţie. Citind cu 
atenţia cuvenită următorul studiu. tradus integral după textul ori- 
ginal din volumul Despre unitatea muzicii (pag. 170—171) si inti- 
tulat. Matineu Schónberg, ne dàm seamă de temeiurile serioase ale 
afirmatiei : 

„Să cunoască oare sentimentalismul o renaştere?  Judecind 
după audierea — citirea și studierea laolaltă — a pieselor pentru 
pian si a liedurilor de Arnold Schönberg, lucrurile ar îmbrăca 
pe aproape această aparenţă. Lacrimi zdrobite, adieri de suspine, 
rafale de vint prin arborii intristárii, fosnetul unor frunze tomna- 
tice : aici şi acolo o scurtă răzvrătire sau reflexul unor grăbite raze 
de soare preprimáváratic. Printre ele citeva ghidușii. Voci singura- 
tice se furiseazà recitativic in intervale nebănuite — noi abia dacă 
le resimtim încă concordanța. O armonie impertinentá care singură 
isi toceste ascutisul prin permanenia ei; mică întindere a părţilor, 
frecvente respiratii si desluşiri de ecou, naivitate într-o măsură bar- 
bară .Si iarăşi din nou atita lipsă de convenienţă, atîta clarviziune 
și sinceritate. 

La sfirşit : trei piese la două piane la opt miini. 

înaintea claviaturilor stau patru adolescenţi cu capete fine, 
caracteristice ; este aproape emotionant cum își pun tinerele lor 
inteligente în slujba enigmaticului încă nedeslegat, cu dăruire si 
hărnicie. 

in fundul micului podiu- mocnesc nelinistit doi ochi, se mișcă 
scurt si nervos o baghetă. Se vede doar capul și mîna lui Schânberg 


^ 


96 


C Scanned with OKEN Scanner 


care-i sugestioneazá pe cei patru destoinici, transmitindu-le tot 
mai mult din febra lui. 

O imagine neobișnuită care, sprijinită de sonoritatea neobis- 
nuită, exercită o fascinatie. 


Oricum alta decît cea a unei seri de sonate a doi profesori 


regali“. i 
Nimic nu poate fi mai firesc decît propunerea de a urmări în 
această cunostinfá de cauză cîteva lucrări de referinţă care ilus- 
trează la modul optim dar în maniere sau ipostaze atît de diferite 
estetica. sonatei moderne : Simfonia de cameră, opus 9 de Schónberg 
(1906) ; Simfonia a opta de Mahler si Sonata opus 53 de Skriabin 
(1907) ; Cvartetul al doilea, opus 10 de Schónberg si Cvintetul cu 
pian, opus 51 de Florent Schmitt (1908); Simfonia a noua . de 
Mahler si Cvartetul de coarde opus 109 de Reger (1909); Concer- 
tul pentru violinü și orchestră, opus 63 de Elgar si Sextetul . de 
coarde, opus 118 de Reger (1910) ; Concertul nr. 1 pentru pian si 
orchesirü de Prokofiev si Simfonia a patra, opus 63 de Sibelius 
(1911). 

Si tot din acest unghi de privire pot fi menţionate creaţii care 
se distanțează mai mult sau mai putin de ceea ce am numit a fi 
estetica sonatei moderne. anume : Suita în stil vechi, opus 93 de 
Reger sau Dixtuorul opus 14 de Enescu (1906) ; Suita a doua pen- 
tru orchestră, opus 5 de Bartok sau Rapsodia spaniolă de Ravel 
(1907) ; Passacaglia pentru orchestră, opus 1 de Webern sau Două 
portrete, opus 5 de Bartok (1908); Cinci piese pentru orchestră, 
opus 16 de Schönberg sau Cinci piese pentru cvartet de coarde, 
opus 5 de Webern (1909); Sas: piese pentru orchestră mare, opus 
6 de Webern sau Daphnis si Cloe de Ravel si Pasárea de foc de 
Stravinsky (1910); Allegro barbaro de Bartók sau Jeux de Debussy 
si Petruska de Stravinsky ! i 

întrebarea care se pune cu stringentá în această situație de 
excepţională complexitate este care anume au putut fi ratiunile 
care au prezidat la această nestăvilită expansiune sincronizată în 
universul genurilor simfonice, concertant, cameral Si scenic. Între- 
barea este cu atit mai indreptátitá cu cit aceasta exvansiune poli- 
directionalá se petrece mai presus de tradiționala dezbatere de 
principii legată de stilul mare si de stilul mic, mai presus de moti- 
vatia metodologică a constituentelor de limbaj, ba chiar dincolo de 
fortificațiile formei muzicale, fără să se dezică însă specificitatea 
genurilor în cauză. g 

Conceptul de calitate, in noua lui versiune Si acreditare, este 
factorul principal al mutatiei moderne. Felul de a fi al formel mu- 
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zicale, determinat prin însuşi modul particular în care este reali- 
zată și prin care se afirmă în planul existenţei si in cel al compa- 
ratiei, desemnează calitatea inconfundabilă a operei de artă muzi- 
cală, calitatea subordonindu-si ca un dat al ei fundamental, atit 
invenţia compozitionala cit si dispoziţia de sentiment, acordajul 
lăuntric al desfășurării care reprezintă conţinutul muzicii, mesa- 
jul ei artistic intrinsec muzical. La nivelele calităţii subsumatoare 
de calităţi, deosebirea genurilor muzicale după destinaţie, formă si 
mijloace se atenuează considerabil, accentuindu-se în schimb uni- 
tatea muzicii ca artă universală. 

Aici se operează o distincţie generală în aplicaţii concrete. 
Numitorul comun al atitor tendinţe diferite poate fi aflat numai 
în noua calitate care se conferă conceptului de gind muzical. Nici 
progresele realizate în vectorul lărgirii armoniei tonale, nici cele 
înregistrate în vectorul ritmului, al polifoniei sau al timbrologiei 
instrumentale moderne, nu au putut conduce singure la acest re- 
zultat, si nici chiar toate luate la un loc. Reevaluarea gindului mu- 
zical bachian si a celui beethovenian. apoi toarcerea lor într-un fir 
multiform împletit si impregnat cu noi si noi substanţe melodice, 
numai aceste elemente au fost capabile să asigure imaginii si des- 
fasurarii muzicale acea calitate definitorie care marchează si repre- 
zintà în esenţă o concepție componistică modernă. 

Definiţia melodiei, dată ulterior de către Busoni, surprinde în- 
tocmai procesualitatea fenomenelor. Trebuie subliniat in acest loc 
că orice estetică muzicală, sistematic închegată sau rapsodie alcá- 
tuită (în sensul kantian al designatiei) se legitimează in ultimă ins- 
tanfá prin importanţa si esentialitatea acordată melodiei ca martoră 
supremă a modelării si comunicării muzicale. Melodia echivalează 
acum cu arabescul pur (Debussy), cu ornamentul care poate atinge 
valoarea substanţială a melosului, tematicul fiind surclasat prin 
melodic, cu melodia necontenit dezvoltată în timp şi spaţiu, deve- 
nită infinită (Wagner), crescută „ca linie si capacitate de exprimare“ 
(Busoni), trebuind „să ajungă să obţină puterea universală în com- 
poziţie“ (Busoni). 

Noua definiţie a melodiei conţine în formulări de maximă gene- 
ralitate elemente confirmate în fel si chip. Ea poate fi: un sir de 
intervale (Schónberg, apoi Webern), repetate, urcătoare si cobori- 
toare (Hegel), ritmic articulat şi mișcat, conținînd in sine o armo- 
nie latentă si reducind o stare sau o dispoziţie de sentiment (Weber, 
Schumann, Liszt, Wagner, Busoni), putînd să se metiná ca expresie 
independent de cuvinte și ca formă independent de voci acompania- 
toare, alegerea registrului si a instrumentului neproducînd nici o 
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moidficare asupra firii melodice a acestui sir de intervale (Hanslick, 
Liszt, Strauss, Busoni). ; 

„Reluarea melodiei“ prin „definitiva“ ei „despărțire de tema- 
tic“ este un deziderat aproape-unanim împărtăşit, într-o etapă a evo- 
lutiei in care „decojirea senzualului“ ca si învăluirea fastuoasă a 
acestuia se petrec simultan, suprapunindu-se în tot felul de mer- 
suri în spirală. „Exploatarea tuturor cuceririlor aduse de experi- 
mentele premergătoare“ culminează în planurile si în registrele me- 
lodiei, ale melosului calitativ referential, care nu se lasă descom- 
pus sau desfácut în factori adiacenti — precum se lasă disecată ar- 
monia $i polifonia sau ritmica si coloristica instrumentală — ci se 
manifesta prin însumare, -seleetie si stăpînire drept funcție și cali- 
tate supremă la înălțimea ,,gindului muzical“. 


[PI Una din problemele centrale care traversează primele două 


| 
| 
| 
| 


decenii ale secolului nostru constă in tratarea armonică a substan- 
fei melodice. Noile măsuri ale artisticului in planurile valorii și-sem- 
nificaţiei muzicale, stabilite în contextul unei arte a stilului, au în 
vedere înnoirea si particularizarea procedeelor de scriitură armo- 
nică, sensibil altfel organizate decit înainte si modern aplicate in 
raport cu datele „limbajului muzical wagnerian“, într-un timp în 
care arta sunetelor tinde către „nerecunoașterea tiparelor gata con- 
fectionate", Studiul armoniei se află in mai multe rînduri în aten- 
fia lui Debussy, între anii 1902 si 1909 de pildă, deci într-o pe- 
rioadă în care limbajul armonic modelat de marele muzician francez 


„face epocă“. În prealabil, Debussy sintetizase primul sistem ar 
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licită emoția. Prin aceasta concepţie asupra ornamentului, muzica 
dobindeste siguranţa unui mecanism pentru a impresiona publicul 
si care face să apară imaginile“. Si tot în acest. consens mai larg 
înţelegem spiritul unei alte idei formulată de Debussy: „Muzica 
este o matematică misterioasă în care elementele participa la infi- 
nit. Ea este răspunzătoare de mișcarea apelor, de jocul curbelor 
pe care le descriu adierile schimbătoare ; nimic nu este mai muzi- 
cal decit un apus de soare. Pentru cel ce ştie să privească cu emo- 
ție, este cea mai frumoasă lecţie de dezvoltare scrisă - în această 
carte, nu destul de frecventată de către muzicieni, vreau să spun : 
natura“. u Nes 

Am spus cá stilul lui Debussy este rezultatul unor investigaţii 
în istoria melodiei europene, a tipologiei melodice formată de-a 
lungul secolelor. Aici se află cauzalitatea, restul” este consecinţă 
sau, cel mult, adaus. Concepţia precizată asupra naturii melodiei 
este opusul concepţiei lui Wagner despre melodia infinită, dar și 
opusul conceptului de. tematism muzical care pătrunde formele 
dezvoltătoare tradiţionale. In acest loc se impune acum o nuantare 
din punct de vedere estetic, cu atit mai mult cu cit ne referim la 
un stadiu al evoluţiei generale în care tot mai mulţi autori scriu 
vaste sonate de cameră sau de orchestră, în care ,simfonistii 
franckieni* tind să menţină cadrul marii sonate moderne, chiar 
cu prețul unor excese intelectuale care tin de gindirea lui ‘d’Indy. 
în această perspectivă putem înţelege mai îndeaproape armonicele 
sădite în tonul lui d'Indy, cind afirmă : „Nici un compozitor nu a 
fost mai sensibil deschis influențelor decit Cl. Debussy“ (in: Ri- 
chard Wagner et son influence. sur l'art musical francais, Paris, 
1930, pag. 78). Dacá cuvintele lui d'Indy au într-adevăr capacitatea 
de a pune în lumină un fenomen real, atunci trebuie să avem în 
vedere impactul noutatilor armonice wagneriene asupra şcolii fran- 
ceze de muzică de cameră. În acest caz, prin recul, este vizată mai 
degrabă arta unui mediator de cultură de importanţa lui Franck și 
a contemporanilor săi, foarte deschisi influențelor „în stil“ si nu atit 
„în caracter“. Această deosebire este esenţială. Vincent d'Indy con- 
sideră că „inovațiile wagneriene, în limbajul muzical, tehnică și 
scriitură“ constau în : „intervenţia sistematică a cromatismului, ve- 
nind în ajutorul sărăciei armoniei epocii ; modulaţiile ' tranzitorii 
îndepărtate, adaptîndu-se unei perioade simple; alteratia functiu- 
nilor tonale“. La aceste trei aspecte principale se adaugá: „rup- 
tura cadentei4, apoi „alegerea si noblețea ideilor muzicale intre- 
buintate, ca si personalitatea temelor sau a fragmentelor de teme 
investite sá explice sentimentele personajelor si sá sustiná echi- 
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librul construcţiei“! (op. cit., pag. 46—48). În frontonul acestui ca- 
pitol de importanţă crucială; d'Indy precizează : „Orice schimbare 
de stil în muzica unei şcoli sau unei națiuni influențează mai întîi 
elementul armonic“ (pag. 45). Această axiomă poate fi admisă, dar 
se si pot formula rezerve. Mergind pe firul timpului înțelegem de 
ce anume înnoirile armonice în permanentă creştere şi acumulare 
produceau atîtea temeri. Cheia problemei se cere căutată cu deo- 
sebire in sfera comportamentului pe care îl denotă tehnica de lucru 
a compozitorilor reprezentativi, fie ei Debussy, Strauss, Mahler sau 
Reger, Schónberg, Skriabin. Putem surprinde astfel o schimbare 
de atitudine, de mentalitate chiar. Adică, sub raport comporta- 
mental, compozitorul timpuriu modern este vădit deschis unor in- 
fluente fine si variate de ordin stilistic sau mai degrabă de spe- 
cificitate tehnică, pe care le transfigurează în caracter, în expresie 
si emoție, asigurindu-le o altă calitate muzicală şi o noua învestitură 
estetică. Preluările stilistice nu se fac în chip direct şi nu anga- 
jează în general un întreg ansamblu de elemente constitutive şi 
de fațete nuantate, ci indirect si extrem de selectiv. Valoarea trá- 


afirmat si adincit prin înnobilări succesive, substantial sistematice. = 


litáti. Libertatea formei sale nu este niciodată contrară armonioasei 
proportii^. Noul ideal clasic vibrează in „sfirşitul acestui poem,| 
în care muzica lăsînd de-o parte orice descriere, orice anecdotă, | 
devine sentimentul însuși care inspiră emoția“. În această intele- | 
gere a lucrurilor putem privi din nou definițiile melodiei, date de | 
Hegel, Wagner, Liszt, Strauss, Busoni, Debussy. P 
Noile màsuri ale artisticului, care admit reflectarea sentimen- 
„tului uman pina în pragul exacerbării (beethoveniene şi postbeetho- 
veniene) acestuia dar și purificarea lui pînă la cotele sublimării 
(bachiene si prebachiene), favorizează actualizârea expresiei mu- 
zicale ca și arhaizarea acesteia. În ambele sensuri, acţiunile com- 
pozitionale se arată a fi intensive sub raportul conţinutului si 
totodată extensive sub cel al calității.. Emanciparea explozivă si 
diversificarea accelerată a structurilor ritmice şi a articulaţiilor 
asimetrice, precum si suprasolicitarea luxuriantei palete timbral- 
orchestrale nu pot înșela. privirea, căci limitele unor demersuri 
de acest fel se arată a fi de ordinul evidenţei.: Fortuirea parame- 
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trilor ritmic şi timbral duce la o iminentă implozie, în curs de 
declansare în muzica unor maestri in plină afirmare ca Stravinsky, 
Ravel, Schönberg, Skriabin. Pástrátorul de echilibruri este aici 
Debussy si, într-alt fel, si Strauss, apoi Mahler, novatorul. Dar 
superpozarea constituentelor reunite in melodie si implicit absolu- 
tizarea melodiei, are loc ca urmare a asimilárii si absorbirii in grade 
diferite a elementelor venite din straturile melosului popular de 
profil modal, a unor valori obiectivate si filtrate în matca tradi- 
tiilor orale, a unor valori de expresie decantate, făurite si desávirsite 
în felul lor caracteristic, plămădite ca pură melodie în mișcare 
proprie, anevoie compatibilă cu canoane de armonizare sau de con- 
trapunctare de uz curent, Acest aflux de substanţe si de particole 
regeneratoare se face puternic resimtit in creatia unor exponenti 
ai unor culturi specifice ca Stravinsky, Enescu, Sibelius, d'Indy, 
Bartók, Albéniz, Prokofiev. Algoritmizarea incipientă a structurilor 
integral cromatice (la Schönberg, Webern si pe undeva si la Skriabin) 
încearcă o altă integrare in melodie a tuturor parametrilor afe- 
renti, o altá absolutizare a desenului sau conturului melodic care 
nu se identificá neapárat cu melodicul insusi, coborind adesea in 
planul tematicului, fapt care se va evidentia mai tirziu si in sis- 
temul tropelor elaborat de Hauer, ca si in incercárile mai tuturor 
precursorilor în ale dodecafoniei din Europa răsăriteană si centrală, 
activi în cadrul etapei la care ne referim. 

Superioritatea calităţii melodice rezultă în consecinţă din : me- 
lodizarea progresivă a valentelor cromatic-armonice, a potentelor 
variationale de ordin metro-ritmic si a efectelor instrumental-co- 
loristice, din înscrierea si rásfirarea entităţilor melodice (polimorfe 
şi polimelodice) la unison, presărate in straturi eterofonic si mi- 
grator-repetitiv dezvăluite prin procedee sistematic sau rapsodic 
dezvoltătoare, din alungirea sau contragerea unor lanţuri motivic 
transformationale conținînd celule elementare. Aceste trei canale 
de aductie se completează cu alte două, angajind fie ornamentarea 
subsidiar melodică a tuturor traseelor implicate în factura com- 
pozitionalá, fie restringerea vertiginoasă a vocilor principale an- 
gajate în discurs, pînă la reliefarea categorică a unei singure voci 
principale, „conducătoare“. Polifonia reală se substituie printr-o 
polifonie aparentă şi decade de multe ori (adică nu eșuează chiar) 
în travaliu contrapunctic, linear sau multiplu, adică motivic frint, 
inspirat de drept din tehnica haydnianá a travaliului motivic mul- 
tiplu (Prinzip der durchbrochenen Arbeit). Astfel se lasă ocolite 
atit forma beethoveniană cit si polifonia bachiană. În schimb se 
ridică (paradoxal poate, dar din now)-transformarea dirijată a pro- 
gresiilor armonice cu funcţii melodice (indeosebi pe filierele Reger, 
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Strauss, Schónberg) de netă proveniență brahmsiană. Relieful me- 
lodic in simboluri intervalice va cádea fie sub incidenta algorit- 
mizárii dodecafonice (preseriale si apoi seriale) fie sub incidenta 
tratării libere de natură variationalá. Modalismul modern, pus in 
perspectivá de Busoni (desigur in virtutea unor sugestii mai vechi, 
brahmsiene si lisztiene dar inainte de toate de provenienţă rusă, 
musorgskiană şi borodiniană) culminează pentru moment în creaţia 
lui Stravinsky — din perioada rusă! —, ca şi variația ritmică de 
altfel, în timp ce Schónberg se află în pragul acreditării definitorii 
a metatonalismului modern, precum şi a concentraţiei coloristice. 
Sfera muzicii ne-tonale (în care centrarea si gravitația functional- 
tonalá sunt practic suspendate) este pecetluita de catre Schónberg 
prin cele Trei piese pentru pian, opus 11 (1909) si prin ciclul de 
lieduri Opus 15 (1908—1909) pe versuri de Stefan George (Das 
Buch von den hängenden Gärten) care, între altele, face obiectul 
portretului Schânberg întocmit de Busoni. „Acordul în culori alter- 
native“ si „melodia în culori“ din Cinci piese pentru orchestră, 
opus 16 (1909) de Schénberg preced un alt salt calitativ, concre- 
tizat in succesiunea formelor de moment, aforistice si esential frag- 
mentare, concretizate in Sase mici piese de pian, opus 19 de acelasi 
Arnold Schénberg. De altfel si cele Sase piese pntru orchestra 
mane, opus 6 (1910) de Webern se disting mai presus de orice 
prin varierea concentraţiei coloristice înzestrată cu funcţii emi- 
nent melodice ascultind de acest consens, pregátit intre altele prin 
partitura la Cinci mișcări pentru cvartet de coarde, opus 5 (1909) 
de Webern, Principiul economiei de mijloace concură la obţinerea 
unor forme de maximă concizie, articulate în virtutea unui contra- 
punct auster, atemporalizat în aparenţă, dar melodic conceput la 
modul categoric. Toate aceste mărturii stau sub semnul reformu- 
lării din temelii a dramaturgiei instrumentale. Cit de mult s-au 
distanțat lucrurile sub acest raport, se poate vedea în comparaţie 
cu muzica lui Debussy din partitura la Le martyre de Saint-Sé- 
bastien. Si totuşi, oare „unitatea muzicii“ mai există sau s-a des- 
trămat ? 

Ce anume a fost pus în cauză și negat ca atare: conceptul de 
conţinut muzical sau cel de formă muzicală ? Nicidecum înţelesul 
intrinsec muzical al conceptului de conținut muzical, ci poate con- 
ceptul de formă in acceptiunea lui schematică, amorfă, abstractă, 
înlocuit acum prin calitate, prin însumare de calităţi supraordo- 
natoare. Dar exact în limita punctelor de intersecţie dintre pră- 
bușirea și scufundarea formei muzicale tradiţionale se constată pe 
neașteptate emergenta si supraetajarea consolidantă a formei mu- 
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zicale si începerea în consecință a unor noi cicluri de viaţă. Feno- 
menele sunt generate şi întreţinute. de imperativele conceptului 
de stil, în nouă formulare, modernă, pe temeiul comparatiei dintr-o 
înnoită perspectivă asupra istoriei. Unitatea muzicii şi calitatea 
artistică a operei de artă primesc tocmai în acest moment de răs- 
cruce o seamă de confirmări, venite din partea cercetării estetice 
cu predomniante si caracteristici stilistice. 

La finele anului 1911, Guido Adler publicá la Leipzig un com- 
pendiu de largá observatie : Der Stil in der Musik. Cartea intii 
(si unicá piná la urmá, reeditatá in anul 1929 fárá modificári sub- 
stantiale) se referă la principiile si felurile stilului muzical. Ceea 
ce ar fi trebuit sá formeze cartea a doua, tratind despre perioadele 
stilului muzical, face de fapt obiectul unui Manual al istoriei mu- 
zicii, publicat in anul 1924. 

Stilul în muzică de Guido Adler propune o vastă reţea de 
sondare a practicii muzicale mai vechi şi foarte vechi, pentru a 
scoate în evidenţă variabilitatea sau relativitatea istoriceşte sau 
conjunctural condiţionată a definiţiilor, categoriilor şi tipurilor de 
stil, a fenomenelor stilistice anevoie clasificabile după principii $i 
feluri (cît de cît constante). Tentativele se arată cu atit mai difi- 
cile cu cit de-a lungul secolelor persistă si se transformă diferite 
(și poate chiar nenumărabile) relaţii de echivalență sau corespon- 
dentá între aspecte (inind de factura compozitionala si de stilul de 
compoziţie (plecindu-se de la factura simplá, incárcatá, purá, defec- 
tuoasá sau polifoná, omofonă, combinată sau liberă, ornamentală, 
vocală, instrumentală, mixtă, orchestrală, concertantá, camerală si 
cite si mai cite), in joc intrind de asemenea multimea deschisá a 
tipurilor — de expresie, de sentiment, de caracter. Autorul enunţă 
şi comentează astfel peste patruzeci de indicative de stil (în ger- 
maná) si alte douázeci si nouá de categorii stilistice. (în italiană), 
aflate cîndva în circulaţie şi restrinse la aplicaţii muzicologice, 
multe din ele generatoare de confuzii iremediabile. 

Dar concluziile care se lasă desprinse din tot acest periplu unic 
în felul lui nu au putut fi decît extrem de actuale si cáláuzitor mo- 
derne la vremea lor. Concluziile nu vizează atît știința esteticii 
cit mai cu seamă știința compoziţiei, a orientării în arta sunetelor, 
în practica nemijlocită. Iar orientările converg în direcţia sublinierii 
stilului mare şi a stilului mic în universul artei sunetelor ca pur- 
tütorii ideii de unitate în tot si in toate. În această viziune de 
ansamblu se disting calităţile stilistice ale operei de artă muzicală. 

„Stilul unei epoci, al unei școli, al unui artist, al unei opere 
nu se ivește intimplator, ca simplă mărturie ocazionalà a. voinţei 
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de artă ce se manifestă astfel, ci se bazează pe legile devenirii, ale 
urcusului și coborisului unei dezvoltări organice. Arta sunetelor 
este un organism, o sumă de organisme individuale care, prin re- 
latiile lor reciproce şi in interdependenta lor, formează un în- 
treg. (...) Dezvoltarea muzicii se petrece după necesităţi interioare, 
în cuprinsul cărora coincidentele exterioare exercită o influenţă. 
anevoie de văzut si pe alocuri adinc pătrunzătoare. Răsărirea unei 
direcţii de stil si apunerea acesteia se lasă accelerată sau tărăgă- 
nată, la fel cum stadiul înfloririi maxime se lasă lărgit sau scurtat, 
dar nimic nu se lasă modificat în ceea ce priveşte evoluţia organică ; 
din nevoia interioară se nasc geniile precum şi arta în general“ 
(Guido Adler: Der Stil in der Musik, ediţia a doua, pag. 13). 
„Stilul îl recunoaştem din înţelegerea unitară a unei opere de 
artă, pe mai departe din comparatia cu produse ale vremii res- 
pective, ale şcolilor înconjurătoare, contemporane şi premergătoare. 
Necesară este cercetarea caracterului de expresie în conexiune cu 
personalitatea artistului și cu dispoziţia de sentiment din timpul 
său, apoi a destinaţiei pentru care a fost creată opera (care. poate 
fi si o liberă autodestinare) si in sfirsit a calităţilor artistice spe- 
cifice ale apariţiei exterioare care, fireşte, se află în cea mai intimă 


interdependen{a cu proprietăţile launtrice. (...) Stilul pătrunde în- 


trepul precum si părţile, el condiţionează si revelează înfăţişarea 
unitară în formă şi expresie. (...) Stilul de artă nu provine, precum 
Pallas Ahtena din capul lui Zeus, ci se dezvoltă calm într-o deve- 
nire continuă“ (op. cit, pag. 11—12 si respectiv pag. 14). 

„În cadrul marilor perioade stilistice se reliefeazá fizionomiile 
spirituale ale unor importanti compozitori individuali, (...) Fiecare 
stil individual, si cel mai desavirsit în felul lui, este dependent 
faţă de condiţiile generale ale timpului sáu, așa cum rezultă ele 
din evoluţia organică a lucrurilor. Cu cit este artistul mai impor- 
tant, cu atit mai desăvirşită, mai independentă si mai pregnant 
profilată este scriitura lui. Si astfel la rîndul lor, cei mai mari 
artisti pot sá imprime timpului respectiv pecetea stilului lor indi- 
vidual. Din alinierea istorică si din compararea artiștilor unei pe- 
rioade se recunoaşte fie concordanta si legitatea stilistică a activi- 
tatii lor, fie că de aici decurge diversitatea școlilor, de stil ale 
unuia si aceluiasi timp* (op. cit, pag. 230—231). 

„În mentionàrile esteticienilor ducem lipsă de deosebirea fun- 
damentalà a stilului mare si a celui mic. (.) În fiecare epocă 
istoricà de stil, care ajunge la deplina ei dezvoltare, aceastá deo- 
sebire poate fi constatată. (..) Există o desăvirşire a stilului mic $i 
a stilului mare. Faţă de aceasta există o lipsă de echilibru, o o$ci- 
lare in intrebuintarea mijloacelor, o nedesăvirşire în realizare, o 
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incongruentá intre ginduri $i reprezentare (Gedanken und Gestal- 
tung), dusá piná la deplina lipsá de regularitate si pînă la exa- 
gerári de ordinul stilului imperfect, oscilant, fárá de regulá, excesiv, 
Sfigiat. Aceste precizări pot fi fácute abia de cátre critica istoricá, 
neputind fi statuate drept categorii estetice in general“ (op. cit., 
pag. 220 si 224). Si tot in această din urmá pagină, cărturarul 
afirmă răspicat : „Un stil «desăvirșit» pretinde în toate părţile puri- 
tate, proportionalitate, congruentá între conţinut si forma“... 

Gindurile acestui om de știință, odinioară elev al lui Bruckner 
și apoi succesor al lui Hanslick, profesate de la înălțimea unei pres- 
tigioase catedre universitare, la Viena, s-au rásfrint asupra uno» 
modelatori de stil dintre cei mai influenţi, anume Schónberg si 
Webern, discipoli si colaboratori ai lui Adler, ai muzicologului care 
vreme de patru decenii a supravegheat editarea volumelor Denk- 
măler der Tonkunst in Österreich, care a elaborat impreuná cu altii 
acel Handbuch der Musikgeschichte $n care el însuși semnează ali- 
niatele referitoare la periodizarea istoriei muzicii, şcoala clasică 
vieneză, modernitatea. 

Mai grăitor decît orice este un singur fapt : sub îndrumarea 
lui Guido Adler, la Viena, în anul 1906, Anton Webern își ia doc- 
toratul în filosofie, cu disertatia despre Choralis Constantinus de 
Heinrich Isaak. 

Cercul dintre noua muzică si muzica veche se închide iar 
modernul concept de stil se diversifică pe cărările exploralismului 
polidirectional. 
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Daca am intreprinde acum o recapitulare, am constata ca o 
seamá de aspecte aferente sferei stilistice neoclasice precum si a 
celei neobaroce au fost explicitate sau cel puţin precizate în linii 
generale. Evoluţia organică a gindirii muzicale observă aici (în 
mai mare măsură decit în celelalte sfere stilistice) dezvoltarea unor 
principii de construcţie muzicală care ţin atit de libertatea beetho- 
veniană cit si de rigoarea bachiană a formei muzicale de-a lungul 
unor cicluri de mișcări cu părţi închise sau deschise, strîns sau 
mai liber corelate în unitate. Limitele formei de ansamblu beetho- 
veniene şi posibilităţile concrete ale travaliului bachian de speci- 
ficitate contrapuncticà fac obiectul unor stăruitoare investigaţii, 
dirijate de predilecție în acea direcţie in care explorarea pe mai 
departe si menţinerea tonalitátii lărgite constituie premisa majoră 
a modelării compoziționale sub impactul unor innoite norme stilis- 
tice. Alegerea unor norme stilistice poate duce pe de alta parte fie 
la atenuarea formei beethoveniene, fie la eludarea polifoniei ba- 
chiene. Forjarea şi arcuirea gindurilor muzicale indică o ţinută 
- obiectivată, si nu de puţine ori adoptarea unei poziţii favorabilă 
. etalárii si dezvoltării ostinate a unor configurații. motivice primare, 
cu uşoare tente arhaizante intrepátrunse cu numeroase și variate 
elemente melismatice si cu o ornamentică tematizantá. Rememo- 
rarea clasicului ciclu de sonată sau a formelor contrapunctice de 
obirsie preclasică nu înseamnă nicidecum copierea acestora în 
maniere mai mult sau mai puţin actualizate, ci perpetuarea lor în 
cu totul alte condiţii istorice si stilistice, prin folosirea creatoare a 
tuturor mijloacelor de expresie acumulate între timp și extensibile 
ca atare. Cromatismul latent, modalismul si anumite valori preluate 
din melosul popular se inserează în proporţii diferite și atent de- 
cantate în noul cuprins al tonalitátii, guvernind in acest sens orga- 
nizarea materiei sonore si inlesnind diversificarea procedeelor de 
circumscriere eterofoná a substanței tematice conducătoare. 
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Expansiunea mai noilor sfere stilistice are loc intr-un climat 
in care se înmulţesc semnele de corespondenţă care se pun între 
conceptele de stil si de tehnică. Cu alte cuvinte, functiunea stilistic 
formativă a tehnicii de compoziţie particulară capătă o importanţă 
deosebită şi nu de puţine ori decisivă. Tehnica devine mai mult 
decit simplu mijloc de realizare, de reprezentare în forma, ea tinde 
să se impună ca reprezentanta calităţii, ca element de apreciere a 
calităţii. Conţinutul se traduce în şi prin calitate. Tehnica desávir- 
sită este chezasia stilului, o ipoteză de lucru care se trage de altfel 
încă de la Hanslick. Componenta tehnică in formarea atitudinii 
stilistice profilat moderne poate face fata unor solicitări dintre 
cele mai diverse, în virtutea crezului într-un presupus progres 
infinit de inspiraţie romantică, ceea ce nu este cu putinţă în cazul 
stilurilor personale recent istorizate. În consecinţă, sferele stilistice 
în curs de conturare primesc din ce în ce mai mult înţelesul unor 
sfere procedural-tehnice. Felul cum este făcută compoziţia, per- 
fectiunea lucráturii $i trimiterile pe care le face factura compozi- 
tiei în suma constituentelor ei distinctive, incepe să primeze. 

Aceste observaţii, prea generale poate, nu sunt insă suficiente. 
Argumentele se cer inmultite gi intárite, Principala mutație constă 
în faptul că organizarea materiei sonore nu se face atit după prin- 
cipii stilistice, cit mai cu seamă după criterii tehnice. În perioada 
de care ne ocupăm sesizăm cele mai frecvente modificări de stil, 
cele mai relevante salturi, incrucisári $i mixaje stilistice, cele mai 
variate influenţe, asimilări, medieri si echilibrări stilistice, For- 
mările de stil, cele propriu zise, nu se justifică prin amalgamări 
oricît de fine. În plus, unii dintre marii autori, care în curînd vor 
străluci ca stilişti de primă mărime, fiind. clasificați peste citeva 
decenii bune în rindul „clasicilor muzicii moderne“, excelează în 
acel moment printr-o ţinută stilistică destul de pestriță, şocantă, 
printr-o incoerentà stilistică afișată. Nepotrivirile ar fi putut fi 
lesne retuşate. Şi de ce nu au fost retusate ? Fiindcă originalitatea 
şi perfecțiunea soluţiilor tehnice, ineditul travaliului compozițional 
şi eficiența nemijlocită a efectului muzical au cîștigat o prioritate 
la care nu se putea renunţa prea Ușor. 

Antiromantismul a însemnat estemparea stilurilor personale. 
Dacă această asertiune este adevărată în fondul ei, atunci se, cuvine 
să introducem repede si fără sováialá unele corective. Mai intii, 
orientarile moderne au fost posibile in urma unor desprinderi trep- 
tate (nesincronizate si destul de lente, nelipsite de echivoc) din 
zone stilistice culminant romantice, strájuite de predominante 
wagneriene, brahmsiene, franckiene, musorgskiene, desigur $i altele. 
Desprinderile cele mai spectaculoase sunt efectuate pe calea modi- 
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ficárii tehnicii de compozitie, adicá printr-o altá organizare con- 
feritá materiei sonore elementare (de pildá de ordin modal) prin 
remodelarea facturii, a scriiturii, personalizatá in cele mai mici 
amánunte. De aici decurge o nouá investire a procedeelor tehnice 
care prezideazá (prin revers) mijloacele de expresie, guvernate la 
rindul lor de alte ratiuni, prioritar constructiviste prin functionali- 
tate. Apoi, estomparea stilurilor personale se aratá a fi doar un 
fenomen tranzitiv, ascunzind in fapt o febrilà specializare tehnicá 
ce urmărește o individualizare distinctivă, iarăşi de motivaţie minu- 
fios constructivistă. Particularizarea — și nominalizarea — pro- 
gresivă a formulelor si soluţiilor compoziționale este un dat al 
modernităţii în ascensiune, într-un moment istoric nesigur, în care 
alterarea cromatică a acordurilor este împinsă la cote temporar 
maximale. 

Noile personalizări stilistice se erijeazá prin renunţarea la o 
anume retorică romantică, prin nevoia acută de a se găsi alte solu- 
tii pentru sugerarea nemijlocită (impresionistă şi expresionistă) sau 
mijlocită (neoclasică si neobarocă) a unor impresii si dispoziţii de 
sentiment. Pentru moment, obiectivarea modernă se arată activă în 
toate sferele stilistice, desigur în măsuri nuanţate, Întărirea sensi- 
pilităţii defineşte nu numai instalarea manierelor impresioniste şi 
expresioniste, ci se adinceste deopotrivă si în largul manierelor.neo- 
clasice si neobaroce. Folclorismul modern nu face exceptie de la 
regulă (si nici exotismul) iar întărirea sensibilităţii determină în 
progresie geometrică personalizările stilistice prin afluxul speciali- 
zărilor tehnice. 

Toate aceste trăsături duc fie la desprinderea, unilateralizarea 
şi abstractizarea, fie la delimitarea si singularizarea unor tipuri $i 
metode tehnice, la un fel de cult al procedeelor, al strategiei și tac- 
ticii pur compoziționale. Înaintea anului 1910 devenise clar pentru 
mai toată lumea direct interesată că mult lăudatul progres infinit 
al armoniei fusese stopat brusc si categoric. Nici Strauss, nici 
Schânberg și nici Skriabin nu puteau merge mai departe pe acest 
drum. Arbitrariul armonic se instalase. Extensibilitatea agregatelor 
acordice disonantic tensionate era practic anihilată de staticitatea 
imanentă unor astfel de conglomerate. Saturatia disonantică nu 
putea fi biruită prin suprasolicitare. Armonia în cvarte (Schónberg, 
Skriabin) nu aducea decit paleative de micá importantá, imediat 
epuizate, anevoie teoretizabile sub aspect functional, ca de altfel 
şi noile configurații modale (cele sintetice, si nu cele organice, an- 
corate în solul cîntului medieval, care cunosc o puternică reacre- 
ditare în muzica lui Reger şi a lui Debussy, de pildă). Încă din 
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anul 1903, cînd Reger arată — in: Beitrăge zur Modulationslehre 
— că oricare acord poate fi înlănţuit cu oricare acord, se ştia că 
orice sistematizare pe mai deparie a marșului armonic devine ca- 
ducă. Exceptiile nu pot substitui ordinea, regula, neputind legitera 
„frumoasa conducere a vocilor“ functional coroborate. În acest 
fapt istoric vedem cauza unor simplificări și limpeziri, manifeste 
in toate sferele stilistice, in cea mai mare măsură în cea impresio- 
nistá si in mai mică măsură in cea expresionistá. 

Estetica sonatei moderne resimte din plin aceastá izbiturá 
frontală, fiindcă în cauză se află nu mai puţin decît însăşi tendin- 
tele formative ale functiunilor tonale, chemate să reglementeze şi 
să coordoneze articularea formelor de ansamblu, a părților si a seg- 
mentelor expozitive, dezvoltătoare, reexpozitive şi de încheiere con- 
cluzivă. În această situaţie se produce o limitare pe termen lung la 
valori relativ tradiţionale, o anume fixare sau plafonare a destă- 
surürilor armonice tipizate si recognoscibile ca atare. În schimb, 
tehnicile contrapunctice capătă aplicaţii şi extensii dintre cele mai 
neașteptate, cucerind întreaga latură a formantilor de stil. Înlăun- 
tru] tuturor sferelor stilistice, tehnicile de specificitate contrapunc- 
tică tind să reglementeze in fel şi chip suma progresiilor melodice, 
armonice, metro-ritmice, agogice Si timbrale. La rîndul lor, aceste 
progresii îmbracă fie forme indelung toarse, grupate în verigi ala-. 
turate şi fin conexate în maniera unor expuneri latent şi neosten- 
tativ dezvoltătoare (de referință impresionistă), fie forme continuu 
rupte prin pauze, alcătuite pe undeva din numere prinse în suc- 
cesiune si variat reluate. Prevalenta criteriilor contrapunctice tehni- 
ceste modernizate are si alte urmári: periodizarea traditional-ro- 
mantică a marilor segmente de formă muzicală se substituie frec- 
vent prin arcuiri si punti în genul „melodiei infinite“, transfor- 
mată într-un polimelodism de nemăsurată întindere, ceea ce face 
ca o entitate melodică principală odată expusă, să declanșeze ime- 
diat unele dezvoltări în lant, care, prin natura lor, zádárnicesc ne- 
cesitatea unor reprize identice real corespondente, concluziile căpă- 
tind astfel o complet altă înfăţişare şi funcţionalitate arhitectonică. 
Eludarea, scurtarea, transformarea si mai cu seamă învăluirea pina 
la nerecunoaştere a reprizelor caracterizează straturile sferelor sti- 
listice de motivaţie impresionistă şi expresionistă, mai rar pe cele 
neoclasice și neobaroce. 

Ne rezumüm încă la generalitati care vor cunoaşte pe urmă 
aplicaţii concrete si comentarii cuvenite. Accentuarea tehnicii sti- 
listic formative, a tehnicii de specificitate contrapuncticá inmánun- 
chiată într-un neopolifonism acuzat modern, imprimă formelor 
ciclice un anume caracter monolitic, asigurind reunirea formelor 
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ciclice într-o construcţie supraordonatá, aparent făurită dintr-o 
bucată. Subdivizarea acestui întreg devine facultativă, pe alocuri 
chiar imperceptibilă. Noua tehnică contrapunctică permite aprofun- 
darea formării grupate închise, deci a marilor segmente de formă 
„arhitectonică închise ca atare dar deschise unor conexiuni similare 
sau de alt ordin, plecîndu-se de la posibilitatea neglijării sau igno- 
rárii periodicitátii clasic-romantice. Acest fenomen se distinge nu 
numai in cadru] mai vechilor tipare aferente formelor contrapunc- 
tice propriu-zise, ci si înlăuntrul unor tipare de ordinul sonatei, 
al unor construcții tradiționale exemplificate de Brahms sau 
Bruckner. Subimpártirile tripartite bruckneriene, care marchează 
orice expoziţie, orice dezvoltare si repriză, pînă si secțiunea de în- 
cheiere (coda), se lasă astfel ocolite sau surclasate. Formarea gru- 
pată închisă, cea care îşi are propriile dezvoltări interioare discrete 
şi netipice, putind să se mulţumească cu reprize eliptice, mai mult 
simulate sau schitate, constituie o modalitate prețioasă de renovare 
a formelor ciclice mari. 

De aici rezultă premisele amestecárii unor criterii de formă 
muzicală apartinind unor direcţii diferite. Mahler arată în simfo- 
niile sale cum anume mai fiecare temă principală (dar si multe 
dintre cele colaterale) se dezvoltă imediat după expunere. Perspec- 
tivele neopolifonismului modern se află cu precizie indicate în 
matca unor creaţii monumentale, de pildă în tripla fugă din ultima 
parte din Simfonia a cincea, în fugile simple din partea a treia din 
Simfonia a'doua precum si din partea a treia din Simfonia a noua. 
Valoarea estetică a acestor demersuri nu poate fi subapreciată în 
nici-un fel. Cu atit mai mult cu cit Mahler introduce în aceste 
forme monumentale care ascultă de predicatele „stilului mare“ o 
seamă de episoade divagante sau contrastante care .ţin de „stilul 
mic“. Această trăsătură innoitoare trece prin creaţia lui Schönberg 
în largul gindirii muzicale contemporane. Noua dramaturgie — 
concretizată prin poziționarea extremă a două parti lente menite să 
încadreze două parti mediene rapide; precum si vădita înclinaţie 
către simplificári camerale în planul instrumentatiei — demonstrată 
de Mahler prin Simfonia a noua, concordă cu aspecte înrudite, evi- 
dentiate în Simfonia de cameră, opus 9 de Schónberg, datorită 
cameralizării facturii concertant-polifone bazată pe evoluţia unui 
număr finit de instrumente soliste. 

Accentuarea elementelor de mișcare și totodată estomparea 
elementelor statice reprezintă dominantele explorărilor novatoare. 
Estetica sonatei moderne primește în acest sens întruchipări dintre 
cele mai neașteptate. Poemul simfonic Pelleas und Melisande, 
opus 5 de Schónberg este în realitate o simfonie în patru părți 
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(traversate de motive conducátoare) Prima parte prezintá o. formà 
de sonatá fárá reprizá. Partea a doua constituie un scherzo, cea de 
a treia un adagio căruia îi premerge o introducere cu caracter dez- 
voltátor. lar partea a patra subsumeazá repriza parțială a primei 
ca si a celei de a treia mișcări, precum si un epilog. Cvartetul de 
coarde în re minor, opus 7 pare a fi monopartit, reunind însă în 
mod destul de evident cele patru mișcări tradiţionale ale ciclului 
de sonată. Simfonia de cameră pentru cincisprezece instrumente, 
opus 9 a aceluiași autor menţine tipologia tradiţională, cu deose- 
birea esenţială că dezvoltarea primei parti se află situată (sau de- 
plasată) între Scherzo si Adagio. Forma de sonata a primei parti 
din Cvartetul de coarde în fa diez minor, opus 10 de Schónberg 
nu desminte tradiţia si nici Scherzo-ul, numai cà gradele de com- 
plexitate de ordinul scriiturii contrapunctice (configurata prin in- 
termediul unor frinturi melodice multiplu variate, fractionate si re- 
grupate) tine de o innoita intelegere a lucrurilor, accentuata intr-un 
ciclu de mişcări in mijlocul cáruia gravitatia Si centrarea tonalá 
sunt practic suspendate. Vocalizarea conductelor instrumentale si 
— invers — instrumentalizarea reliefurilor vocale indică drumul 
către echivalarea noii tehnici cu o nouă calitate, fapt împlinit în 
cele 21 melodrame Pierrot lunaire (1912) de Schönberg, în cuprin- 
sul cărora formele contrapunctice cunosc 0 adevărată învestire 
modernă : passacaglia, canonul, canonul dublu, canonul în recu- 
rentá si în oglindă fac in acest Opus 21 obiectul unor construcţii 
fonice de excepţională complexitate şi complicatie tehnică. Un stil 
personal se definește aprope în exclusivitate prin suma proce- 
deelor tehnice relativ inedite. 

Dar mai presus de cele arătate pînă acum, tehnicizarea $i scien- 
4izarea compozitiei muzicale rezidă din trei cauze fundamental mo- 
derne : a) sistematizarea novatoare a muzicologiei, înţeleasă ca sti- 
infa muzicii ; b) periodizarea dupa criterii stilistice a istoriei mu- 
Zicii apusene; c) potentarea axiologicá a analizei muzicale. Sá 
decelám pe rînd aceste cauze bogate în efecte de consecinţă. 

In anul 1885, Guido Adler publică un studiu mult observat 
care se ocupă de Cuprinderea, metoda si scopurile. ştiinţei muzicii 
(Umfang, Methode und Ziele der Musikwissenschaft, in:  Vier- 
teljahresschrift für Musikwissenschaft). Acest domeniu al cunoa$- 
terii este delimitat în două jumătăţi, definind partea istorică și 
respectiv partea sistematică. La rîndul ei, fiecare parte se divide 
în patru discipline distincte, însoţite de ştiinţe ajutătoare. 

Prima parte reunește : sistemele de notație ; forma de artă (in 
cuprinderea ei modern ştiinţifică) ; teoria facturii muzicale (într-o 
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formulare contemporaná); instrumentele. Stiintele ajutátoare sunt 
aici : paleografia ; cronologia ; diplomatica ; istoria literaturii; bio- 
grafistica. Astfel se incheie partea istoricá. 

Partea a doua, sistematicá, include : teoria speculativá (armo- 


nia, ritmica, metrica); estetica ; pedagogia (teoria elementară, teo-. 


ria armoniei, contrapunct, compoziţie, instrumentatie, metodică) ; 
muzicologia (etnografie muzicală). Științele ajutătoare sunt date 
prin : acustică ; matematică ; fiziologie ; psihologie ; logică, grama- 
tică ; pedagogie generală ; estetică generală. 

Telurile pe care si le propune știința muzicii în anul 1885 sunt 
atît de ambitioase încit guvernează evoluţia de-a lungul unui secol, 
perpetuindu-se în viitor. Subimpártirile au putut fi pe alocuri al- 
tele, metodele au putut varia după caz, dar situaţia nu s-a modificat 
prea mult si prea ușor. Zecile si sutele de tratate apărute, se în- 
scriu în acest cadru general. In strinsá legătură cu dezvoltarea luată 
de științele naturii, știința muzicii isi croieste drum, fixindu-si tot- 
odată poziţia si importanţa ei in contextul cunoaşterii si al culturii 
universale. Prin urmare, ştiinţa muzicii cîştigă un sensibil avans 
faţă de teoria compoziţiei aplicate, restrinsă mai mult la com- 
pendii de ordinul formei muzicale, al armoniei, orchestratiei. Stiinta 
muzicii îmbracă un caracter implicit prospectiv, în timp ce meto- 
dologia compoziţiei muzicale atinge cu greu evenimentele și feno- 
menele strict actuale, Avansul cercetării istorice si sistematice din 
sfera gindirii despre muzicà impinge gindirea muzicalá la tehni- 
"cizarea si scientizarea mijloacelor de investigaţie si de aplicaţie. 
Constructivismul modern (si asa legitimat de cátre complicarea 
practicii muzicale) primește astfel un spor substantial de legiti- 
mizare. 

Cea de a doua cauză, constind in noua periodizare a istoriei 
muzicii apusene, prezintă de asemenea un interes major. Stiinta 
muzicii împarte istoria muzicii apusene în trei perioade de stil, plus 
una : cea modernă — Moderne —, abia deschisă în jurul anului 
1880. În plan istoric, Modernitatea se situează în începuturile ei 
discrete în plină culminatie finală a romantismului care, de drept, 
tace corp comun cu clasicismul, adică cu clasicismul vienez, ira- 
dierile noii şcoli germane cápátind in acest context coeficienți de 
importanță deosebit de mari, ca si reacţiile stirnite împotriva 
acestei scoli. 

Prima perioadă de stil este delimitată de cîntul gregorian si 
de sfirsitul primului mileniu, de ivirea unor forme rudimentare 
de polifonie. Cea de a doua perioadă de stil reuneşte în linii mari 
muzica cultă monodică si polifonă neliturgicá si lumeascá a Evului 
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mediu, piná la inceputul secolului al cincisprezecelea, apoi genurile 
si formele muzicii vocale ca si ale celei instrumentale, profilate si 
dezvoltate într-un mare interval de timp care leagă prima jumă- 
tate a secolului al cincisprezecelea de anii de încheiere a secolului 
al saisprezecelea. Cu înflorirea operei in Italia şi cu formarea nou- 


"lui stil (stile nuovo) în domeniul muzicii de cameră profane, se 


imaugurează la începutul secolului al saptesprezecelea cea ae a 
treia perioadă de stil care se încheie — in această viziune avansatà 


de Guido Adler — prin anul 1880. De aici înainte se incheagá o 
altá perioadá de stil — modernà —, nespecificată drept o a patra 
perioadă. 


Nu este aici locul unor dezbateri de principii suscitate de 
această periodizare propusă. Argumentele pro şi contra pot curge, 
mai cu seamă în sensul unor precizări si adausuri într-un context 
cultural considerabil mai larg, ca şi in cel al interinfluentei dintre 
arta muzicii culte si tradiţiile artistice ale muzicii populare în timp 
si spaţiu. Importante sunt in schimb aici unele concluzii care se 
pot desprinde, semnificative in privinţa dezvoltării mentalitatii 
moderne. Marile evenimente si fenomene, marile sfere de probleme 
generate de dezvoltarea muzicii baroce, clasice $i romantice — 
orinduite într-o unică perioadă de stil, presupusă a fi cea de a 
treia perioadă de stil in istoria muzicii apusene şi care nu se iden- 
tifică implicit cu istoria muzicii europene — sunt astfel mai puţin 
specificate şi luminate în detaliu, în raport cu marile evenimente 
şi fenomene purtate de dezvoltarea gîndirii si practicii muzicale 
de-a lungul celei de a doua perioade de stil, care face incintarea și 
preocuparea de căpătii a cercetării ştiinţifice. Altfel spus, direcţiile, 
curentele, laturile şi domeniile sau tehnicile şi concepțiile compozi- 
tionale, aferente stadiilor parcurse de muzica romantica, palesc pe 
undeva in comparatie cu interesul pe care il suscita explorarile 
sistematice (si de o minutiozitate nemaiintilnitá) dedicate muzicii 
anteclasice. Aici se face ordine într-un univers neînchipuit de bo- 
gat, plin de aspecte de o asemenea modernitate încît actualizarea 
şi revigorarea acestora fascinează privirile. Valoarea artei vechi 
riscă să se ridice în unele sectoare peste valorile artei mai noi de 
după începutul secolului al saptesprezecelea. În plus, analiza poate 
opera în voie, surprinzînd cele mai fine elemente si articulaţii teh- 
nice, depistind suma unor filiatii şi relaţii de corespondenţă si in- 
terdependená conceptual tehnice. Motetele izoritmice ale — veacu- 
rilor al patrusprezecelea si al cincisprezecelea, madrigalele italiene și 
toate celelalte genuri vocale in dispuneri polifone ale acelor secole, 
apoi genurile și formele specifice ale muzicii vocale, instrumentale, 
toată sistematica si practica compozitionala atit de puternic diver- 
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sificate pe rábojul anilor 1430—1600 se supun unor explorári 
asidue. 

Această cunoaștere facilitează o anume renaştere a muzicii 
vechi, ante-clasice, într-un spirit și într-o formă nouă. Sau, muzica 
de stare şi de motivaţie voit modernă resimte un aflux de arhaizare 
pe care romantismul — cu tot cultul pentru mărturiile medievale 
— nu l-a înregistrat ca atare. Post-romantismul (oricît de impropriu 
ar fi acest epitet) se desface în bună parte sub acest impact în 
bucăţi, revărsîndu-se in Exploralismul polidirectional al secolului 
a] XX-lea. Epifenomenele romantice au durate mai lungi sau mai 
scurte, în funcţie de conştientizarea acestui impact. În momentul. 
în care Guido Adler isi publică volumul despre Stilul în muzică, 
aceste evenimente își urmează cursul lor, mai înainte pornit. 

Compozitorii intuiesc si pricep cà suma aspectelor modale sin- 
tetice de stare modernă se inserează in atotcuprinzátoarea arie a 
modalismului, în totalitatea sistemelor organice de natură modală, 
constituite, extinse şi derivate de-a lungul timpurilor în nemăr- 
ginitul practicii si speculatiei muzicale. Noile si atit de originalele 
scări şi combinaţii armonice pe care le relevă ultima creaţie a lui 
Giuseppe Verdi — Quattro pezzi sacri (1898) —, ca si enigmaticele 
scări pe care le foloseşte acest incomparabil artist in premergátoa- 
rele sale mari compoziţii coral-orchestrale, au darul să redimen- 
sioneze pe acest temei gindirea muzicală. Modurile propuse de 
Busoni survin tot in acest plan, ca si utilizarea scării în tonuri, la 
Satie, Debussy şi multi alţii. Frecventele aplicări ale sextei napoli- 
tane, ale încheierilor frigice si ale modurilor medievale in muzica 
lui Reger urmăresc tot această orientare. Mutatiile cromatice ale 
unor scurte structuri tematice diatonice in armonizári funcţionale 
— la Reger, Schönberg, Strauss sau Mahler, Enescu, Skriabin si 
foarte multi alții — ascultă de un consens pe care îl surprinde atit 
Debussy cît şi Ravel. Ordonarea integral cromatică, preserială si 
apoi serială a materiei sonore elementare si în cele din urmă 
sondarea. aspectelor modale neoctaviante ca si a 'celor microtonale, 
se înscriu de asemenea în sfera posibilului. Idealul intonatiei ne- 
temperate, al unei. timbrologii. aparte, al. unui. cînt obiectivat pina 
la asceză, purificat de orice emoție, simplificat la un joc savant 
si incifrat de linii frinte si de culori alternative (Schonberg, 
Webern), se ridicá tot in aceasta albie deschisá retrospectivei. Noua 
structură a imagisticii fonice, a tesáturii de voci urzitá din fire 
innodate dar înnodate mai fiecare în alt loc, contribuind adică la 
diversificarea maximală a punctelor de cadentare înlăuntrul împle- 
titurii de voci continuu sau discontinuu fluctuante, noul simt al 
formei muzicale şi al duratei acesteia, izvorăsc din una și aceeași 
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cauză. Finetea şi imprevizibilitatea articulaţiilor modal-intervalice 
de obirsie ante-clasică, descifrate în dimensiunile atit de felurite 
ale vechii arte contrapunctice, inefabilul unor expresii atemporali- 
zate si absolutizate în virtuțile lor pur muzicale, declanşează acel 
reviriment care stă la baza sentimentului de modernitate și a 
voinţei de stil, în puternică emancipare la începutul veacului nostru. 

Cu cele spuse se conjugă cea de a treia cauză a tehncizării și 
scientizării compoziției muzicale moderne, anume potentarea axiolo- 
. gicá a analizei muzicale. Vechea muzica este supusá unor valuri 
de analize care se tot ridică si se inmultesc in măsuri nicicind 
cunoscute. Majoritatea acestor analize sunt practic intreprinse si 
“ finalizate de către compozitori de profesie. Modelele de analiză 
modernă sunt furnizate de către compozitori, în frunte cu Riemann 
şi d'Indy, a căror demonstraţii tehnice pleacă de la vechile stiluri 
compoziționale, disecind factura si structura in fel si chip, pentru 
a se opri de regulă în plaiurile creaţiei beethoveniene, ale formei 
de motivaţie beethoveniană. În general însă, si dincolo de dome- 
niile unor cursuri de compoziţie muzicală, ale unor 'ompendii 
sau initieri specializate, analiza muzicală devine o îndeletnicire 
de prim ordin a compozitorului modern, ceea ce nicicind nu a fost. 
Mai mult decît atit, analiza faptolopicá devine pentru mulţi com- 
pozitori o modalitate de manifestare şi o sursă de existenţă. Pre- 
darea compoziţiei se face prin intermediul analizei, prin studiul 
analizelor — si d'Indy si Riemann nu fac aici excepție ci impun 
regula. 

Dacă compozitorul de formaţie romantică încerca să comunice 
intenţiile sale creatoare, să sugereze fondul de idei şi sensul ar- 
tistic urmărit — adesea într-o înțelegere literaturizantá şi mai cu 
seamă poelizantà a lucrurilor —, compozitorul de formaţie mo- 
dernă insistă cu precădere asupra metodei de compoziţie abordată, 
asupra tehnicii de compoziţie aplicată in concretul ei, recurgind 
la demonstrația sinoptică fixată pe portativ. Astfel, mai vechea 
poetizare se substituie printr-o acută problematizare a lucrurilor. 
Ambitiile de teoretizare cresc pe măsură, fiindcă problematizarea 
procedeelor si a tipurilor de scriitură se cere științific motivată. 
Intentionalitatea poate cobori în planuri cu totul secundare, iar 
calitatea analizei garantează calitatea muzicii. Si, la fel cum maes- 
trii artei renascentiste — cărora teoretizarea canoanelor de frumos 
şi a noilor stiluri desăvîrşite le era la inimă, indemnindu-i la 
prefețe si instrucţiuni de rigoare — se fereau in general de com- 
paratii stilistice prea larg cuprinzătoare, tot asa promotorii muzicii 
moderne se feresc de părăsirea cărării proprii, luminată în schimb 
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din belşug, devreme ce tot restul rămîne in umbră. Perfectarea 
canoanelor de frumos de specificitate modernă presupune în primul 
rind clasificarea procedeelor tehnice, delimitarea științifică a aces- 
tora si, în al doilea rînd, găsirea unei tradiţii fie foarte noi fie 
foarte vechi, pentru justificarea întocmai a sistemului de clasifi- 
care propus. Noul contrapunctism linear, cu toate asperitátile sale 
armonice (în urma suspendării distinctiilor consonantice si diso- 
nantice), cu toată rigurozitatea articulaţiilor polimelodice, poli- 
armonice, poliritmice, poliagogice (în straturi de nuanţe şi micro- 
inflexiuni spafializate) si policoloristice (în conceptul melodiei în 
culori), evocă în fapt o lume extrem de veche, reînviată în forme 
care corespund în cea mai mare parte esteticii sonatei moderne, 
chiar dacă schemele respective se arată a fi de provenienţă ba- 
rocă (cu deosebire în cazul creaţiei lui Schónberg) Chiar si su- 
gerarea ideii poetice, adică inserarea acesteia în desfășurarea in- 
strumentala — in Seztetul opus 4 — ca si integrarea cuvîntului 
poetic în structura ciclului de mișcări — în Cvartetul de coarde 
(cu voce), opus 10 de Schónberg — nu duce la altceva decit la pro- 
blematizarea.expresiei muzicale in sine. Poetica romanticá de spe- 
cificitate muzicală a cedat locul problematicii intrinsec muzicale. 
Adevărul artistic — analitic demonstrabil — justifică frumuseţea 
muzicii, calitatea ei proprie. 

Reunind: acum cauzele tehnicizării si scientizării compoziţiei 
muzicale, ne dăm seama de importanța unor fenomene pe care 
le-am numi ca desenînd un anume eclectism tehnic. Soluţiile eclec- 
tice care abundă în primul si în cel de al doilea deceniu al seco- 
lului nostru au de fapt caracterul unor soluţii tehnice interimare. 
Ele constituie un fel de preconditii pentru ceea ce va fi, într-un 
stadiu în care există suficiente temeri să se creadă că marea 
epocă a proceselor tematice de tip traditional (clasic-romantic) s-ar 
afla în declin. Pe de altă parte, suntem astfel avertizaţi asupra 
faptului că cea de a treia înscriere în clasic se petrece în diver- 
sitatea crescîndă a şcolilor de gindire care, evaluind situaţia creată, 
urmărese dezideratul dobindirii unor forme de echilibru, ancorate 
încă în tradiţii dar suficient de dinamice pentru a ţine pasul cu 
noile exigente de ordinul scriiturii muzicale. Soluţiile de com- 
promis nu prejudiciază modernitatea înfățișării lucrurilor, ele con- 
tribuie mai degrabă la consolidarea unei alte tendințe moderne, 
pe care am defini-o ca pe o tendinţă a dezvoltării egale a unor 
sfere stilistice adiacente noii clasicitáti. Principiul dezvoltării egale 
a unor ramificații tirziu-romantice si timpuriu-moderne va ghida 
— în perspectivă istorică şi culturală, pe termen lung — apro- 
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pierea acestor ramificatii si impletirea lor intr-un briu care va in- 
conjura in interior si in exterior intregul edificiu al culturii mu- 
zicale moderne, Unilateralizárile incipiente si apoi tot mai persistent 
apárate sau dogmatic exacerbate exclud poate paritatea de-a lungul 
unor stadii, dar ele nu pot zágázui totusi acele omogenizári ne- 
cesare progresului general. Cea de a treia tendintá de inscriere in 
clasic se manifestă in consecință deopotrivă in toate sferele sti- 
listice de predominantá neoclasicá, neobarocá, impresionistá si ex- 
presionistă. Noua clasicitate, apoi tinára clasicitate urmată de noua 
obiectivitate, circumscriu o sumă de trăsături comune mai tuturor 
sferelor stilistice, într-un cuprinzător climat stilistic în care eclec- 
tismul tehnic pare să se diminueze ca urmare a limpezirilor petre- 
cute. Tainele problematicii moderne se ridică si coboară rînd pe 
rînd în apele fără de liniște ale analiticii structuraliste, care în- 
cearcă să reţină în cîteva instantanee alăturate ceea ce se legiti- 
mează artistic numai într-o necurmatá mișcare firească. 

Investigarea crescindá,  recenzarea enciclopedică si punerea 
în valoare a mai vechilor literaturi muzicale, de care se ocupă tot 
mai stăruitor ştiinţa muzicii, invită gîndirea muzicală la efectuarea 
unor retrospective concentrate, la cercetarea riguroasă, în spirit 
modern și sistematic științific, la folosirea unor metode si tehnici 
particulare. Specializările în muzică veche, preclasică si renascen- 
tistă converg în direcţia unor compartimentări si subcompartimen- 
tări de mare fineţe. Istoria modernă repetă, în alt chip şi cu alte 
scopuri, fenomene similare, petrecute în epoci anterioare care au 
reprezentat arta barocă, clasică, romantică. Noul enciclopedism 
muzicologic înlesneşte cunoașterea, estimarea si exploatarea com- 
pozitionalá a unor scheme de gindire altădată fundam ntal», prac- 
tic actualizabile în virtutea unor raţiuni justificate. 

Se rejudecă astfel funcţionalitatea artistică a determinatiilor 
stilistice, si aceasta tocmai într-o fază de virf, în care hipertrofia 
multor componente de stil părea a fi atins culmi de nedepășit. Ex- 
pansiunea mijloacelor de expresie și a aparaturii - muzicale post- 
wagneriene nu putea fi stăvilită decît prin precipitări în stil, care 
vizau simplificări de calitate modernă. Saturatia se .conjungá cu 
asceza, cu tendința spre un anume purism stilistic. Această com- 
ponentă nu poate fi neglijată, deoarece numai astfel se explică atit 
de feluritele initieri în muzica veche, acele asimilări si renovări 
operate de un Debussy, Schönberg, Webern şi alţii. Resistemati- 
zarea tehnicii de compoziţie, mai întîi însă retipizarea unor pro- 
cedee si formule de scriitură, corespunde -acestui proces de cu- 
noastere. ; 
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Moderna scientizarea a practici compoziționale rezidă așadar 
și în faptul că autorul de muzică nouă se vede nevoit să pătrundă 
suma unor criterii de organizare care guvernează tipologia con- 
certului instrumental preclasic, a sonatei „da chiesa“ şi „da ca- 
mera“, a mai vechilor genuri şi specii corale, cu sau fără acom- 
paniament. instrumental. Acelaşi autor analizează varietatea unor 
moduli de pornire, continuti de pildă in alcătuiri sinoptice de 
felul unor tabulaturi de orgă sau de lăută, al unor îndreptare pri- 
vitoare la alegerea după caz a glasurilor, deci a circuitului de 
moduri autentice si plagale. Strávechea teorie a tropelor, a suc- 
cesiunilor de sunete nelegate de existenta cuvintului cintat, des- 
chide astfel calea modernelor serii de sunete: diatonice, croma- 
tice, neomodale, prefatind organizarea dodecafonicá a desfăşurării 
muzicale. La fel se, fac resimtite atit ,intavolarea* si „colorarea“ 
evenimentelor muzicale, ca mărturii ale practicii curente din se- 
colul al saisprezecelea, cit si .improvizatia liberă“. sau inspiraţia 
din formele vocale şi din cele timpurii instrumentale întemeiate 
(sau nu) pe un cantus firmus, Arta basului continuu constituie 
o altă sursă de inspiraţie, nu mai puţin prețioasă, fiindcă permite 
în cu totul alte condiţii istorice reducerea numerică a vocilor an- 
gajate în discurs, precum si întărirea liniilor melodice, a desenului 
distinct conturat si nesufocat în straturi de culori. Curentele de 
revenire suscită în consecinţă o seamă de tenomene de reverbera- 
"ţie, ecourile purtind de regulă semnele unei mentalități artistice 
^ substantial modernizate. 

Mentalitatea modernă — ca si cea romantică — se adună pe 
sine însăși din anterioritatea ei, pentru a se rasfringe asupra unei 
dezvoltări virtual nemărginită pe traiectoriile dinamicii psihice, 
dar, de astă dată mai mult decit oricind, în ambianța unei tehni- 
cizări si scientizări progresive a gîndirii si invenţiei muzicale. În- 
noitoarele precipitări in stil, punctind treptat şi punind in perspec- 
tivă ceea ce am numit o a treia înscriere în clasic, mărturisesc 
într-un fel sau altul o vastă sau mai restrinsá informatie istorică, 
expresiv investită în sens impresionist sau expresionist, neobaroc 
sau neoclasic, dar convergentă în ansamblul noilor sfere stilistice, 
evidenţiată în evoluţia artei unor exponenti ca Debussy, Reger, 
Schónberg, Strauss, Ravel sau Webern, reunind în plan superior 
aspecte in aparentá incomparabile si incompatibile. Clasicizarea teh- 
nicilor de compoziție marchează arta primelor două decenii ale 
veacului nostru iar tocmai această clasicizare succesivă, care stăruie 
asupra supremaţiei liricului, a incandescentei lirice — va duce la 
contopirea direcțiilor în climatul muzicii neoromantice, Aspiratia 
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spre clasicitate, care totdeauna a purtat in sinea ei dorinta expan- 
dării in romantic, al întruchipării în complementul ei, declanşează 
și acum jocul unor extrapolări romantice. 

într-o astfel de înțelegere a lucrurilor, presupusele antinomii 
stilistice timpurii moderne se atenuează simțitor. În realitatea ar- 
tistică a vremii, ele se motivează atitudinal şi se apropie ca atare 


unele de altele, chiar dacă diferă în aparenţă sub raport structural.: 


Limbajele plămădite, oricît de particulare şi străjuite de ideea 
unui purism subliniat în tot şi în toate, oricît de şocante în nou- 
tatea lor temporal drămuită, ascultă în cele din urmă de o mişcare 
de idei care isi subsumează prin armonizare varietatea aspectelor 
posibile. În acest sens ne amintim cuvintele lui Friedrich Schlegel 
(din : „Epoci ale artei poetice“), care afirmase cu un secol în urmă 
cá: „este esenţial propriu întregii arte de a se adăuga la ceea ce 
este constituit“. Natura eterogenă a teoriilor moderne, ca si felu- 
ritele pendulári in modern, au confirmat pe nenumărate căi tocmai 
legitatea acumulărilor necontenite. 

i Demersurile novatoare de care ne ocupám se intreprind intr-o 
perioadă culminantă in ceea ce priveşte adunarea si explorarea 
ştiinţifică a transpunerilor în notație modernă a unor întregi te- 
zaure de muzică veche, italiană, franceză, spaniolă, nederlandeză, 
germană, engleză. Numărul autorilor de altădată, al maeștrilor și 
al ctitorilor de şcoală, este aproape de necuprins ; aprecierea va- 
lorilor deosebite si cu adevărat reprezentative, perene si de o 
enigmatică frumuseţe, impune concluzii ştiinţific argumentate, fá- 
cute să dureze, să treacă din veac in veac. Puţine observaţii fun- 
damentale şi noi în esenţă se vor mai adăuga la investigaţiile în 
curs de împlinire. Colaborarea internaţională a somitátilor în ma- 
terie, circulaţia informaţiei artistice si mai cu seamă formarea unei 
generaţii tinere de cercetători inclinati către specializări felurite 
şi extrem de larg ramificate, au furnizat cunoașterii obiective acele 
instrumente de lucru care au putut fi perfectate pe urmă dar nu 
si înlocuite. Izvoarele se încheagă în documente, în colecţii monu- 
mentale. Mulţi compozitori participă direct sau indirect la acest 
proces, la efectuarea unor analize și comparații edificatoare, inte- 
resul manifestindu-se si prin transcriptii si adaptări moderne, prin 

realizarea unor versiuni care sunt departe de a îmbrăca un carac- 
ter muzeal, semnificind altceva decit o necesará restitutie cultu- 
vală. Valurile care poartă noi si noi instrumentári sau reorchestrári 

complexe nu contenesc. Piná si simfonii ale unor clasici si roman- 

tici de primá márime sunt atacate in acest spirit, care se vrea con- 

structiv. De pildă Mahler aderă la această orientare. Arta mai 
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veche oferă însă mai multă libertate de acţiune, lăsînd ca știința 
mecanismelor să se îmbine cu avintul fanteziei coloristice (Schén- 
berg, Webern), in timp ce alti compozitori (Busoni, Riemann) se 
preocupá de cercetári sistematice. Mai presus de toate se petrece 
însă conştientizarea marilor filoane muzicale de obirsie populară, 
depistate în perimetrele muzicii culte, ale vechilor forme vocale și 
de dans. 

Vechile genuri, specii şi forme ale muzicii culte pun în relief 
arhetipuri ale muzicilor populare, procedee şi soluţii caracteristice, 
modelate si moştenite în dimensiunile tradiţiei orale. Recunoaşterea 
acestei realităţi istorice determină o mutație dintre cele mai im- 
portante. Aceastá constientizare: a raporturilor complementare si 
oricind active îndeamnă la innoite aprofundări, la stilizări inten- 
sive, la punerea in lumină a unor comori folclorice de excepţională 
frumuseţe si autenticitate artistică. In acest sens se poate vorbi de 
o incontestabilă înscriere în clasic, într-o înţelegere a situaţiei care 
nu se vrea ostilă unor continuări romantice, fireşti, echilibrate, de 
aleasă nobleţe creatoare. Reorganizarea si redefinirea lumii artis- 
tice moderne în varietatea crescindă a orizonturilor configurate, 
permite penetratia unor noi procedee şi sugestii, venite din largul 
tradiţiilor muzicale orale, din straturile instrumentalismului popular. 
Consecințele au fost dintre cele mai hotăritoare. / 

Totodată se impune într-o nouă viziune principiul venetian 
al opunerii unor ansambluri vocale (sau corpuri 
mixte) care alternează în cint — chori spezzati —, într-o perioadă 
modernă în care de pildă „Sonata pian e forte“ de Giovanni Ga- 
brieli îşi face reintrarea în sălile de concert. Pe de altă parte, 
formulele instrumentale reunite în cele „Șase concerte branden- 
burgice* de Johann Sebastian Bach (estimate ca virtuale sau po- 
tentiale „sonate concertante^ pentru „mai multe instrumente“) 
netezesc drumul către moderna simfonie de cameră. 

Atracția exercitată în domeniile suitei de dansuri, al formelor 
de sorginte dansantă, nu se arată a fi fost mai puţin puternică, 
plecîndu-se de la ceea ce a fost cu două secole în urmă genul și 
forma numită ,sonata concertata* si „balletto concertato“. Si tòt 
în acest sens se înscrie resuscitarea interesului pentru suita fran- 
ceză de la începutul secoluļui al saptesprezecelea, care reunea 
două mişcări în caracter dansant, tematic înrudite — Allemanda 
si Couranta — cu alte douá forme de dans, tematic libere — 
Sarabanda si Giga. Acest tip de suită preclasică, deschis în prin- 
cipiu lărgirii printr-o intradá (Preludiu) şi mai cu seamă prin 
intercalarea unor intermezii (de regulă între Sarabanda și Giza, 
putea cuprinde alte forme specifice de dans (Bourrée, Loure, * e 


121 


instrumentale .. 


C Scanned with OKEN Scanner 


nuet, Rigaudon, Passepied, Siciliano, Hornpipe, Gavotte si multe 
altele), de arie, de rondo, forme variationale si de bas ostinat, pre- 
tindu-se la cele mai diferite dispuneri instrumentale si ingenioase 
combinatii timbrale, de la restrinsul ansamblu cameral pina la 
marea orchestră extinsă la refuz, invitind deci şi în acest cadru 


la valorificarea unor instrumente soliste (concertino) aflate în dia- 
log cu marele corp orchestral (tutti). Simfonizarea sau dimpotrivă 
cameralizarea modernă a suitei, în spiritul tradiţiilor axate pe ti- 
purilá (atit de mult diversificabile) de sonata concertata“ şi de 


„balletto concertato“ părea a nu cunoaște limite. 

impreunind observaţiile de pînă acum, putem conchide că la 
începutul secolului al douăzecilea tipologia suitei moderne se in- 
tegreazá in metatipologia sonatei moderne. Aceastá integrare poate 
fi mai mult sau mai putin organicá Si temporal condiţionată, dar 
ea există în fapt. Modernizarea convergenţă a genurilor, speciilor 
şi formelor muzicale nu poate fi tăgăduită. Astfel, suita de or- 
chestră, suita pentru pian sau cea scrisă pentru diferite ansam- 
bluri camerale se lasă subinteleasá în calitatea ei de sonată, de- 
oarece participă într-o manieră particulară la comandamentele so- 
natei, integrindu-si o seamă de principii. Distincţiile nu se vor. 
neapărat categorice, marcate in tot si in toate. Dimpotrivă, afini- 
tatile expresive ca şi cele structurale se accentueazá din plin. Suita 
de orchestrü, opus 9. Dixtuorul pentru instrumente de suflat, opus 
14 sau Suita pentru pian, opus 10 de George Enescu, luate ca mo- 
dele ale timpului, fac trimiteri substantiale la un alter ego al con- 
ceptului de sonată concertantă. Reconstituim astfel ceea ce putea 
fi o ipoteză de lucru in vremea respectivă, oglindind o mentali- 
tate anume precizată, favorabilă unor confluenţe primordiale. 

Dar însăşi transformările pe care le comportă conceptul mo- 
dern al suitei se arată a îi semnificative. Prima lege a suitei este 
legea contrastului, a contrastului discret între două parti alăturate 
în prima jumătate a lucrării, nuantate ca mişcare, structură şi 
expresie, și între părţile următoare, structural diferite şi noncon- 
cordante, nerezolvate întocmai printr-o mișcare finală. Părţile ne- 
pereche se grupează oarecum liber în jurul unui nucleu de miscari- 
pereche, de unde rezultá caracterul deschis al ciclului ca întreg, ca 
insiruire. in noua alcátuire, contrastul se accentueazá functional, 
cu deosebirea esentialá cá (mai) toate pártile se aratá a fi inter- 
conectate motivic, finalul trebuind să demonstreze o dată mai 
mult interdependenía tematicá la scara întregului ciclu de mișcări. 
Îndeosebi părţile altădată „libere“ subliniază concentric această 
stare ce se repercutează asupra dispunerii ca atare, nu atit liniară 
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P t 
4 cît mai cu seamă circulară. A doua lege a suitei este repetiţia, 

adică repetarea identică a sectiunilor care constituie forma bipar- 
| tită, fapt care obligă la dimensionarea pe cît se poate egală a 
| mișcărilor cuprinse în arcul formei de ansamblu, extensibilă sau 
| scurtabilá dupá caz, fárá ca echilibrul intregului sá sufere prea 
| mult. Această lege se modifică, prin intensificarea principiilor va- 
|. riative, prin substituirea dezvoltátoare a repetitiei identice, prin 
|. dilatarea sau segmentarea tiparelor, de unde decurge o sensibilă 
|. disproportionalizare a părţilor componente, din ce în ce mai con- 
. flictual marcate. Formele bipartite sunt înlocuite prin forme mono- 
"^ morfe, tot mai asimetrice si variat articulate. i 

Tipul suitei moderne se deschide unor „treceri de oriunde în 
oriunde“ si înclină către avinturi în neechilibru, compensate la 
scara ritmului mare al construcţiei desfăşurate în timp. Suita mo- 
dernă ocupă așadar domenii și tehnici de graniţă, depágindu-le 
într-un fel, îndepărtindu-se de la propria ei obirsie. În consecinţă, 
părţile își pierd autonomia lor de odinioară și nu se vor supune 
prea ușor unor detașări, unor desprinderi din cadrul general căruia 
îi aparţin. Ruperile de echilibruri nu constituie inadvertente, fiind 
stimulate si de interpolări bitematice sau politematice în cursul 
unor evoluţii monotematice, ci favorizează incrustarea unor mo- 
mente ciclic dezvoltütoare, supraordonatoare prin insási gradatia 
lăuntrică si tensionalitatea discursului reperat in întregul lui. Di- 
versificarea pulsatiilor metrice pune în evidenţă natura formativă 
a variantelor de variante motivice (Enescu, Reger, Schónberg, apoi 

| Stravinsky), ceea ce implică atit o intensă contrapunctare de pla- 

"muri si situaţii, cit si o pregnantă colorare a traseelor si a sectiu- 

i nilor in parte. O modernă calofonie instrumentală isi poate face 
loc precum si acoriații de spectre timbrale mai complexe, nelipsite 
de asprimi si durități. 

Suita modernă isi adinceste astfel în specificitatea ipostazelor 
pe care le întruchipează apartenenţa ei la ceea ce se definea pe 
ab “ci prin „stilul mare“, ieşind de sub incidenţa „stilului mic“. 
Redetinirea liniilor de evoluţie sintetice traversează cea de a doua 
parte a secolului al nouăsprezecelea, pînă cînd în cele din urmă 
o compoziţie de felul marii suite de orchestră poate fi identificată 
cu o simfonie. Frecvența unor astfel de cazuri indică o tendință 
nedisimulata, întărită o dată mai mult la începutul secolului nos- 
tru prin noile conţinuturi ale expresiei, prin noile forme de ma- 
terie și calități sonore puse în acţiune. Actualitatea acestei con- 
ceptii moderne este indiscutabilă, fiindcă ascendentul noii suite 
asupra celei romantice determină o mutație tipologică, clasicizanta 
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in spirit dacá nu neapárat si in formá, inlesnind sentimentului 
clasicitátii moderne să participe deliberat la arta formei inchise 
a „stilului mare, serios“, voinţa de stil recurgind tocmai in acest 
sens la felurite si variat motivate sinteze integratoare în dimen- 
siunile suitei scenice, concertante sau camerale, de regulă indife- 
rent de durata ei, de numărul ciclurilor interioare (în cazul suitei 
de balet, de pildă). În cele din urmă, principiul migrației motivice 
din parte în parte, precum şi noua funcţionalitate a punților, con- 
feră formei de ansamblu un fel de a fi cu totul particular, ea pu- 
tind fi (la modul exceptional suma unor punti în deschideri 
variate. 

Estetic relevantă este în aceste condiţii speciale apropierea 
pînă la confundare momentană a „stilului mic“ față de atributele 
„stilului mare“. Confirmarea corespondentelor prilejuieste stator- 
nicirea unui climat de emulatie, care legitimează însăși contra- 
gerea maximală a părţilor constitutive, în cuprinsul unui ciclu 
de mişcări precumpănitor monotematic articulat. La fel se justi- 
ficá si favorizarea unor criterii de construcţie netipice, preluate 
poate din tradiţii ale mai vechilor specii de fantasie, toccatá sau 
ricercare. Sugestiile venite din literatura suitei preclasice reali- 
zată în tehnica basului cifrat pot contribui la contracararea desta- 
bilizárii formei muzicale, şi aceasta în totalitatea sferelor stilistice 
timpuriu moderne. Examinarea $i coroborarea felurită a sisteme- 
lor de scriitură, ca si şirul reductiilor operate conduce vrind-ne- 
vrind la o modernă insistenţă concentricá asupra uneia si aceleiasi 
tulpine tematice sau motivice, fapt evident atit la Debussy, Re- 
ger, Enescu, Ravel, Stravinsky cit si la Skriabin, Schönberg, We- 
bern si multi altii. Suita se consolidează in dimensiunile „stilului 
mare“ fie prin îngrădirea gradelor de entropie (anevoie pástra- 
bilă ca atare) însoţită de ingrosarea contururilor tematice și a mo- 
tivelor de reper, fie prin amplificări interioare ciclic dispersate, 
corespunzătoare unor dezvoltări în spire suitoare, ceea ce com- 
portă în principiu ascendentul travaliului polifonic multiplu asu- 
pra modalitatilor aferente monodiei acompaniate. Varietatea cim- 
purilor si aspectelor date prin ştergerea si redesenarea atitor gra- 
nite conditioneazá asadar acele precipitări in stil care se arată 2 
fi estetic pe deplin semnificative. 

Fin nuantata acordare a suitei de imagini (sau de stári) cu 
sonata de expresie moderná, sub incidenţa „stilului mare“, are © 
istorie ceva mai îndelungată. Noua acordare mărturiseşte în fond 
ascendentul coloritului instrumental asupra celorlalți parametri de 
discurs muzical, sau mai degrabă împlinirea în culori somptuoase 
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şi bogat saturate a tuturor mijloacelor de comunicare a emotiei 
și a impresiei artistice, plámádite in dimensiunea dinamicii psi- 
hice. După Preludiul la Parsifal (1882) de Wagner, cea mai mare 
izbindá in materie a constituit-o acea primă capodoperă modernă 
care este Prélude à l'aprés-midi d'un faune (1894) de Debussy, 
\ veritabil cap de pod si început al unei epoci noi, crepuscular ro- 

mantic” luminată si clasicist hărăzită de soartă. Această piesă in 

suită, liber structurată (în cele din urmă) într-o. singură parte, 

precede o altă înfăptuire artistică de singulară pregnantá, anume 
; ciclul de piese în suită intitulat : Trois Nocturnes (1899). Debussy 
ilustrează aici noul înţeles pe care îl capătă „stilul mare“, modelat 
prin metamorfoza „stilului mic“. La rîndul său, scherzo-ul pentru 
orchestră Ucenicul vrăjitor (1897) de Dukas marchează o sonată 
în suită, într-o suită de ipostaze, de tablouri şi situaţii progra- 
matic proiectate. Într-un consens mai larg, suita simfonică Sehere- 
zada (1888) de Rimski-Korsakov tinde să se convertească în so- 
nată, precum invers poemul simfonic Don Juan (1899) de Strauss 
se articulează în suită. Serenada italiană pentru quartet de coarde 
(1892) de Wolf participă în acest sens poate în egală măsură la 
tipologia sonatei și a suitei, ca şi Suita de orchestră, opus 9 (1903) 
de Enescu. Polimonodia sau metamonodia cu trasee polifone in- 
ierioare din marele Preludiu enescian ascultá de fapt de un rafi- 
nament timbral si instrumental-registral de cea mai aleasá mo- 
dernitate. Contragerea desfășurării ample la unison gi rásfirarea 
acesteia din unison, constituie de fapt un dat atitudinal si struc- 
tural compozitional al intregii istorii ctitoritá pe timpuria ,Sonata 
concertata“, matca sonatei în suită si a tipologiei clasice de sonata. 
‘Contrapunctarea dialogală a unor suprafeţe întinse si intrapolarea 
polifoniei în monodie, într-un aparent unic șuvoi de efecte timbrale 
continuu altfel dar consecvent nuantate, mărturisește în esenţă 
suma unor tendinţe ivite în tradiţia veche a genului de concerto 
grosso in spaciticitatea formulelor posibile. Această formidabilă 
concentrare de elemente într-o melopee arcuită, în spiritul doinit 
al melodiei infinite sau continuu toarse, de certă inspiraţie violo- 
nistică în plenitudinea ei coloristică, poate fi comparată la scara 
altor fenomene de excepţie. În perioada anilor 1900—1909, cînd 
Schânberg concepe și definitivează monumentala suită în sonată 
care este Gurrelieder, autorul prevede, între altele (pe lîngă solişti 
și un aparat instrumental amplificat în compartimentele lemnelor, 
alămurilor si percutiei) un cor mixt pe opt voci, trei coruri bár- 
bátesti pe cite patru voci, grupe de violine prime si secunde divi- 
zate fiecare in zece, de viole si violoncele divizate in cite opt voci. 
Marile corpuri sau subansambluri sonore simbolizeazá un fel de 
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chori spezzati, conduse într-o tehnică si într-o viziune modernă. 
Simfonia de cameră pentru 15 instrumente soliste, opus 9 (1906) 
de Schónberg marchează reversul sau reacţia fata de acest gigan- 
tism de motivaţie mahleriană cu străfulgerări straussiene, o nece- 
sară situare la antipod. În jurul anului 1900, Enescu schitase în 
parte proiectul unui Septuor cu pian, din care va răsări peste o 
jumátate de veac, in acelaşi spirit si din una Si aceeaşi substanţă, 
Simfonia de cameră pentru 12 instrumente soliste. Privind orizon- 
turile creaţiei si intelegind realitatea practicii de atunci, percepem 
spiritul teoriei compoziționale, dispusă să afle existența unor sis- 
teme de vase comunicante între tipuri moderne de sonata si de 
suitá, intre genuri, specii Si forme simfonice, concertante şi ca- 
merale si, poate mai presus de toate, între sfere stilistice artificial 
sau exclusivist demarcate. 

Scientizarea criteriilor de ordonare a materiei sonore precum 
şi a unor moderne nuclee motivice arhetipale, de la care am plecat, 
corespunde înnoitei vocatii acordatà conceptului de „gînd muzi- 
cal“, vocaţie ce se nuanţează si se declina putin altfel in diversi- 
tatea sferelor stilistice, mai degrabá inrudite decit iremediabil 
opuse. În primul deceniu al secolului nostru, părerile converg în a 
defini „gîndul muzical“ ca sumă a unor intervale caracteristice! 
melodic reunite, închegate ca atare şi formind o entitate de reper, 
particulară prin raportul dintre intervalele curente şi salturile inter- 
valice de excepţie, raport ce înclină de predilecție in favoarea celor 
din urmă, mai pregnante, mai incisive şi vertiginos tensionante. Nu 
atît periodizarea limitativà a .gindului muzical“ se impune obser- 
vatiei, cit mai cu seamă proiectarea virtual infinitá a acestuia, in 
ideea unor depanari melodice continue. Tematizarea formativa (con- 
structiv generatoare) a unor celule de sunete sistematic grupate echi- 
valează cu un principiu de constructie inventat, liber ales, consecvent 
extins in secţiuni oricît de extinse sau restrinse. Pina și arabescul 
melodic pur, articulat în virtutea unor sunete-piloni, constituie în 
principiu o materie străvezie, pusă în mișcare prin circumscrierea 
ornamental-melismatică a unor celule de sunete (repetitive sau 
discret supuse rotirii sau permutării), a unor mulţimi finite - (sau 
progresiv deschise) de două, trei, patru, cinci pină la douăsprezece 
sunete (diatonic-cromatic insiruite sau aflate in suspensie, oricum 
fluctuante cînd numărul componentelor este mărit), raportate nu- 
mai asupra lor înşile, care pot (sau nu pot) să comporte însoţiri ar- 
monice. sincrone, melodic-functional determinate în planul progre- 
siilor armonice; invitind deci la staticizarea fluxului armonic, la 
alungirea unor hanguri sau sunete-pedală. Dacă teoria modernă a 
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limbajului muzical se aseamàná cu o pluritate de teorii asupra unor 
mulţimi deschise de limbaje, atunci nu este mai puţin adevărat 
că singurul termen de unire rezidă în rationalizarea modernă a 
conceptului de „gînd muzical“. : m 

Aceastá remarcá cere intregiri succesive. Ne aflàm intr-un timp 
dominat de gindirea teoretică a lui d'Indy, severă, dogmatică, ge- 
nerind atitea răzvrătiri, mai cu seamă in muzica de spiritualitate 
francezá. Cel care credea in principii de constructie de nezdrunci- 
nat, d'Indy, profesa la nivelul analizei muzicale o destul de rigidá 
doctrină a compoziţiei. Gindul muzical, sau ideea muzicală nu re- 
prezintă altceva decît un element de construcţie şi de dezvoltare. 
Principiile de construcţie constituiau însăși arta compoziţiei, sti- 
intific ordonată, fiindcă a crea înseamnă dupa d'Indy : să formulezi 
materia muzicală si să o orinduiesti astfel incit să o poţi pune în 
aplicare. 

Pe de altă parte, urmindu-se sugestii mai vechi (si preclasice 
înainte de toate), compozitorii recurgeau tot mai des la pre-expuneri 
ale temelor principale, mai cu seamă în cazul mişcărilor extreme 
ale ciclului de sonată sau de suită. Pre-memoria unor capete de 
temă, înaintea expoziţiei tematice propriu-zise, sau a unor fraze 
întregi, însemna practic luminarea materiei sonore în forma ei 
primară, melodic structurată (si nu atit ritmic sau armonic defi- 
nită). De altfel, d'Indy nu este singurul teoretician care spune rás- 
picat că o muzică este muzică atunci cind are un sistem. Impor- 
tanfa pe care o ocupă organizarea riguroasă a formei muzicale 
poate fi reperată de pildă în Sonata pentru pian, în Mi bemol ma- 
jor, de Paul Dukas, care se referă la legitatile formei beethoveniene. 
Ordonarea discursului conform structurii unei teme (nu prea dar- 
nice) este atestată de asemenea prin Variations, Interlude et Final, 
penrtu pian, pe o temă de Rameau (1903) de Dukas, de acest maes- 
tru al coloristicii orchestrale, care realizează in drama lirică Ariana 
și Barbă-Albastră (1907) acte de construcţie simfonică, . încrustate 
de procedee variationale. 

Conjunctura este însă cu totul deosebită față de trecut, fata 
de primele stadii postwagneriene si postfranckiene. Analiştii asis- . 
tau la încrucișarea unor direcţii diferite; reperînd în genera] un 
anume naturalism muzical, ivit prin reacţie și îndreptat împotriva 
romantismului culminant. din naturalism decurgind atit impresio" 
nismul, expresionismul cit si — pe de altá parte — noua obiectivi- 

. tate (Neue Sachlichkeit). Romantismul este incriminat ca o presu- 
pusă sau reală „îndepărtare de lume“. într-un moment în care ve- 
rismul italian se rasfringe dincolo de domeniul muzicii scenice, cin 
totodatà diversitatea fenomenelor preimpresioniste — ruse, france- 
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ze, germane — sunt asimilate si convertite in altceva, poate, dato- 


rită slăbirii intentionalitátii descriptive. Sfera impresionistă — pe 
care o mistuie geniul lui Debussy, invitind pe alţii la înscrieri în 
clasic, în neoclasic şi neoromantic — accentuează o melodică in 


culori, în care nu înălțimile însumate ci spectrele timbrale dega- 
jate contează mai mult decît orice, alături de jocul nuanfelor, al 
fluctuatiilor agogice ultrafine. Seductia culorii, pastelárile tulburá- 
toare ale timbrurilor instrumentale, ingeniozitatea scriiturii impre- 
sioniste se inserează si in sfera expresionistă, căpătind alte puteri 
exponentiale, comunicind in alt chip tràirea emotionala indivi- 
duală, într-o modalitate compozitionalà care va exclude tot mai 
consecvent orice repetare convenţională, depăşind în acest scop 
limitele sistematicii tonale, lucru la care atitudinea impresionistă 
nu aderă în principiu. Noua obiectivitate urmăreşte în acest context, 
‘pe o cale de mijloc care permite unele pendulări în extreme, ceea 
í. ce se defineşte prin: simplitate, facilitarea comprehensibilitàtii, 
ma diminuarea mărturiei personale, conştientizarea și valoriticarea 
unor tradiţii orale, ancorári in melosul popular, reliefarea mestesu- 

gului tehnic. Deviza care se va contura se rezumă astfel: Nu atît 

ji dispoziția (starea) de sentiment $i intentionalitatea in expresie a 
compozitorului reprezintă lucrul central al operei de artă, cît mai 

T^ cu seamă substanţa muzicală si desfăşurarea acesteia din ea însăși. 
i Prevalarea elementului dinamic-motorie asupra „frumoasei 

" conduceri a liniilor melodice“ va marca profilul muzicii înscrise în 
dimensiunile noii obiectivitati şi a expresionismului incandescent, 
dispus să declanseze ruperi de echilibru, să recurgă în mai mare 
măsură la ritmuri şi metriei alternative, să adincească polifonic des- 
compunerea verticală a unor agregate acordice relativ de sine stä- 
tătoare într-un climat paratonal sau metatonal. Expresionismul va 
tinde spre înlocuirea corespondentelor acordice printr-o pregnant, 
| dăltuită țesătură contrapunctică deschisă unor salturi melodice 
mari, unor curbe contorsionate, frinte şi împrăștiate în registre 
distantate. Moliciunea senzuală, proprie atitudinii impresioniste, 
dispare în astfel de situaţii. Impresionismul pune în perspectivă, 
ca sucsesor romantic remijlocii, elemente care pot deveni bunuri 
expresioniste : potentarea sensibilităţii, a stării de expresie ernofio- 
nală ; contragerea proporțiilor ; preponderența rapsodicului ín ra- 
port cu sistematicul ; nuantarea expresiei şi modelarea unor cli- 
mate sufletesi. Muzica se face expresia senzatiilor fugitive, a delica- 
telor miscári de sentiment, prin transcrierea si transmiterea impre- 
siilor. a imponderabilului, a trăirilor lăuntrice evocate în nuanfári 
coloristice dintre cele mai rare si alese, nobile, frumoase. Din 
aceastà idealitate care nu refuzà reflectarea naturii inconjurátoare 
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| si a trairii filtrate, expresionismul va. descinde in viata, in vilto- 
rile pasiunii, insurubindu-se în miezurile condiției umane. Debussy 
este cel care avertizează : Se combină, se construiește, se imaginea- 
ză teme care vor să exprime idei, acestea sunt dezvoltate, modifi- 
cate la întîlnirea cu alte teme ce reprezintă alte idei. Se tace meta- 
fizică, nu se face muzică. 
| Debussy avea dreptatea lui. Dar diviziunea era de fapt mai 
adincá sau, cel putin, situatá pe un tárm invecinat. Ravel credea 
că există o muzică instinctivá, sentimentală (pe care o scrie el) si 
apoi există o muzică intelectuală — pe care o scrie d'Indy. 

În acest punct se despart apele. Și din cauza deosebirii fun- 
damentale dintre muzica sentimentală si muzica intelectuală, toate 

` sferele stilistice timpuriu romantice se cer apreciate — şi mai cu 
seamă descrise — cu mari precautii dacă nu rezerve, intelegindu-se 
o dată în plus cá în materie de artă (mai) toate etichetările pot fi 
făcute în van, ele reprezentind mai degrabă un tel de joc al orgo- 
liului deșert, Aceasta deoarece explorările polidirectionale, depă- 
nate în ansamblul sferelor stilistice moderne, au gravitat într-un 
fel sau altul în jurul conceptului clasic al propor(iei perfecte cit 
si al conceptului romantic al proportiei nedesávirsite, intrepátrun- 
zindu-se sensibil în si prin calitatea nouă a dispunerilor $i dimen- 
sionárilor muzical-arhitectonice. 

Dilemele ivite intre sentimental si intelectual se aseamănă in- 
tru citva cu cele care in urmă cu un veac uneau si .deosebeau 
sentimentalul si naivul, romanticul și clasicul. Problematica es^ntial 
romantica, repercutată asupra modernităţii, îi îndeamnă pe teore- 
ticienii ca şi pe practicienii în ale artei sunetelor — care nu se mai 
înțeleg a fi poeţi în limbajul sunetelor (Tondichter) — să încerce fie 
să despartă unitul, fie să unească despártitul, reeditind astfel în alte 
conditii si situatii optiuni analoge Marile cuceriri de teren impre- 
sioniste si mai cu seamă cele expresioniste, sunt urmate de cedari 
pe másurá, de intoarceri in clasic, de clasicizári succesive ; aceasta 
va fi realitatea istoricá, cu toate cá media justá dintre contrariile 
ineluctabile este asigurată prin imperativul categoric al creativitá- 
tii libere, cu atit mai mult cu cit lucrurile se petrec în resorturile 
dinamicii psihice, în vectorul voinței de stil, al unei voințe de stil 
intelectual controlate care intensifică pînă la suprasolicitare coefi- 
cientul de originalitate a problematicii, îndeosebi sub aspectul ati- 
tudinii virulent expresioniste. EUER 

Noile dificultăți de comprehensiune. — yremelnic și conjunc- 
tural exagerate — rezultă din evoluţia succesiv digresivă a dis- 


129 


(E Scanned with OKEN Scanner 


cursului muzical si a evenimentelor particulare conţinute în tipul 


de discurs individualizat, minore în sfera impresionistă şi de destule 
ori majore în cea expresionistă, mai puţin importante în sfere de 
motivaţie neoclasică, neobarocă și incipient neoromanticà. Dar 
funcţia cognitivă a contemplatiei estetice ascute si aici simţul rea- 
lului artistic, favorizind din punct de vedere strict compozițional 
o tot mai reușită modelare a frumosului artistic, fără a se pierde 
din vedere orizontul posibil al ne-frumosului. Limitele inerente 
posibilităţilor fac mereu alte trimiteri înapoi, în ciclul unor acumu- 
i lüri care aduc dupá sine variate încrucișări si inser(ii de sensuri 
| în aria unei problematici în care participările la stările de veghe 
j si de vis se interconditioneazàá mereu Si totdeauna altfel, în ambian- 
i ta fluctuantá a spiritualității moderne in care eul creatorului, ar- 
tistic evocator, nu se lasá prea usor estompat. 

fa În diversitatea lor concretă, sferele stilistice pot fi în gene- 
k ral descrise prin intermediul unor termeni cu designaţie colectivă, 
di: cuprinzind deci fenomene adesea extrem de fin nuanţate, relative 

e. suma termenilor cu designatie co- 
lectivá tinzind să indice mai mult direcţia de deplasare a unor eve- 
nimente, expansiunea lor temporală în cadrul unei epocii deschise, 
supraordonatoare prin natura ei. Astfel, prin clasicitatea pe care o 
pune în perspectivă, impresionismul — şi nu numai cel francez 
— a constituit o vocaţie a muzicii modern-romantice iar expresio- 
nismul, prin romanticitatea pe care o proiecteazá cátre infinit, pare 
să constituie un. dat al artei sunetelor moderne, un dat care trans- 
pune într-o vocaţie capabilă să-şi subsumeze calitativ totalitatea 
curentelor post-romantice. Adică expresionismul, ca miscare muzi- 
cală de idei. urneste lucrurile din loc, contribuind în cel mai înalt 
grad la reorientarea si reinchegarea organonului constituit al ge- 
nurilor, speciilor si formelor muzicale romantice, clasice, baroce şi 


renascentiste. 


aşadar și interpretabile ca atar 


Formarea tehnicii şi cultivarea expresiei conduc la întărirea 
statornicului în schimbarea periodic accelerată a fenomenelor, 
avansare. 


aprofundind sentimentul unei clasicitáti in progresivá 
Orice mișcare de avangardă se clasicizează si clasicizeazá alte mis- 
cări paralele, in cele din urmă. In acest sens se lărgește tendința 
modernă de unire — din nou şi in nou — a speciilor separate ale 
genurilor, reflectind romantica idee a lui Friedrich Schlegel: o 
operà de artà poate fi mai mult decît reprezentanta unei specii si 
a unui gen anume, reprezentind în esenţă chiar respectiva artă 
însăși. 

Acceptarea raţională a caracterului mărginit pe care îl relevă 
orice sistem, orice metodă sau tehnică de compoziție muzicală, în 
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specificitatea componentelor pe care le comportá acestea, se impune 
ca o condiție a activităţii de creație modernă, în totalitatea dimen- 
siunilor și deschiderilor ivite în decursul evoluţiilor descrise de ex- 
ploralismul polidirectional, instituit ca atare la începutul veacului 
nostru. Deducerea formei de ansamblu dintr-o singură grupă de 
nuclee motivice, din particule rudimentare, din serii de sunete 
riguros proportionate, pre-expuse în virtutea unor pre-formări con- 
ceptuale, dinamizează la modul concrei acest proces care declan- 
seazá una după alta înalte energii muzicale, cinetice si potenţiale. 
Ca reflectare a adincurilor simtirii omenești, expresionismul 
s-a văzut angajat la un moment dat într-o mișcare de pulverizare 
a totului, mai exact de regrupare a unor parti si modalităţi, şi aceas- 
ta printr-o uriașă sete după noi conţinuturi de expresie și noi as- 
pecte de ordin formal. Potolirea setei se va face prin recurs şi la 
alte surse. Extreme pe alocuri obscure în radicalitatea lor ultimă, 
filiaţiile expresioniste — si nu numai cele germane — insistă 
asupra transformării categoriale a unuia şi aceluiași „gînd muzi- 
cal“ lucru evidenţiat tocmai prin intermediul tehnicii de orin- 
duire a materiei sonore total cromatice. Caracterul fragmentar (cu 
rădăcini timpuriu-romantice si ante-clasice) de constituire în formă 
a discursului muzical (sau al construcției sonore) intră destul de 
repede în amestec cu tendința de ingemanare si intrepátrundere de 
forme specifice, ceea ce, in cele din urmă, conduce la reinventa- 
rea si reinvestirea principiilor traditionale de ordinul formei muzi- 
cale. Dispozi{ia intelectuală si acordajul sufletesc palpitá pe mai 
departe în opera de artă muzicală, oricît de obiectualizată: 
Precipitările în stil se fac în concluzie expresia muzicalitafii 
cu preponderente impresioniste, expresioniste, neoclasice, neobaroce 
si neoromantice, a unei anume muzicalitáti ascuţite, deopotrivă 
intelectual cît si sentimental accentuată in nemăsurat de multe ipos- 
taze particulare. Expresia muzicalitatii moderne legitimeazá nu nu- 
mai atit de feluritele precipitări in stil, cit mai cu seamă anevoie 
comparabilele cristalizări si sedimentări in stil. Muzicalitatea sur- 
prinde unitatea contrariilor. Muzicalitatea acumulează, filtrează Si 
se schimbà in calitate nouá. Ín anul 1901, cind Debussy dà. la 
ivealà cele trei piese in suitá, reunite sub genericul Pour le piano 
— Preludiu, Sarabandá, Toccata —, ele márturisesc o experiență 
pornită de prin 1894 cînd, în ciclul unor „imagini“, se contureaza 
ceea ce va fi îmbietoarea Sarabandă. În anul 1911, cind cir d 
incheie munca la poemul dansant numit Jeux, in această p E 
— atit de complexă si complicată sub raportul lucrăturii ponen 
ispersàrii i iei tivice elementare — Vl reazá 
a dispersării multiforme a materiei mo 
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o cercetare intelectuală si o punere perfectă în sistem, fără sea- 
măn în epocă, în faţa căreia se înclină pind si cea mai rafinată şi 
antrenată analiză : dincolo de o anume realitate artistic organizată 
stăruie o puzderie de conexiuni si de particole aparent libere care 
aruncă surprinderea microstructurii în imperiul misterului, al. 
unui mister strájuit totusi de un sistem organic artistic. Alte acu- 
mulári leagă Simfonia de cameră, opus 9 (1906) de Schónberg de 
Cinci piese pentru orchestrü, opus 16 (1909) de acelasi autor, sau 
Allegro barbaro (1911) de Bartók de Petruska (1911) de Stravinsky. 

Cu aplicare la estetica sonatei moderne putem conchide aşadar 
în spiritul retrospectivei efectuate cá atit cercetarea ştiinţifică a 
mai vechilor culturi și tradiţii muzicale cit şi scientizarea corespun- 
zátoare a gîndirii muzicale resuscită o seamă de valori, conside- 
rate practic de afinitate modernă. Curentele de re-venire îmbracă 
un caracter innoitor, prospectiv in esenţă. Ele pot conduce fie la 
ingrüdirea identitàtii tematice abstracte si la preferarea identităţii 
tematice concrete, sau la evitarea fenomenelor de repetiţie pe 
parcursul unor desfășurări sonore aparent nonrepetitive şi totuși 
ciclic orînduite, fie la dezvoltări intirziate, strămutate într-o alta 
miscare, intr-un alt bloc de forme sau la insertii rapsodice în struc- 
tura unor forme severe. Formulele si solutiile pot varia la nesfirsit, 
fără să dezică un consens instalat și teoretic acceptat. De aici nu 
rezultă nicidecum un estetism incifrat, ci dimpotrivă depăşirea unei 
stări pe care Schumann o acuza în două cuvinte : monotonie con- 
templativă. | 
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FILIATH SI RUPTURI 


Una din cele mai tulburátoare intilniri intre spiritul vechii si 


noii teorii muzicale o'vedem in Tratatul de armonie de Schénberg, 
încheiat într-o primă versiune in septembrie 1910 şi editat un an 
mai tirziu la Viena. Dovadă a unei gindiri puternic personalizată 
si a unei luări de atitudine critică, Tratatul indică o deschidere 
multidimensionalà, motivată însăși prin rosturile pe care este 
chemat să le îndeplinească. Schónberg proiectează în istorie pro-  : 
pria sa intuiție, propria sa voinţă de a surprinde. cît mai exact 
legitatea naturalà, activà in calea evolutiei, operativá intr-o ante- 
rioritate bogată în paradigme care se cer reinterpretate sau rede- 
finite şi reformulate într-o viziune modernă. Experienţa trecutu- 
lui, corectitudinea soluţiilor tipizate ca si o anume mecanică ima- 
be . pentà acumulărilor procesuale, cercetate ca martore ale unui pro- 
„gres in linie ascendentă, ocupă cea mai mare parte a scrierii cu 
- caracter demonstrativ. Schönberg se sprijină in acest demers pe 
principii ale teoriei basului fundamental, precizate de Simon Sech- 
ter în tratatul intitulat Die Grundsätze der musikalischen Kompo- 
sition (în trei volume, Viena 1853—1854) — care se bazează la rîn- 
dul sàu pe criteriile basului general, expuse de Jean-Philippe Ra- 
meau in Traité de l'harmonie (Paris, 1722) si in Démonstration du 
principe de Vharmonie, servant de bas à tout l'art musical (Paris, 
1750) —, preluînd si unele concepte din recenta teorie a funcţiilor 
tonale, elaborată de Riemann. 

În prima ei formă, cartea orînduiește observaţii si rezultate 
prilejuite de o practică pedagogică de sapte-opt ani, de investigarea 
unor posibilităţi si variante inedite la care au participat între alţii 
(din 1904) şi Webern si Berg. Prin anii 1920—1921, Schönberg 
supune Tratatul de armonie. unei revizii, încheiată în preajma 
momentului în care descoperă Metoda compoziţiei . cu douăsprezece 
sunete raportate numai asupra lor însele. La 21 iunie 1921, cînd sem- 
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neazá prefata la cea de a treia editie (la care ne referim in citatele 
de mai jos) Schönberg tine să sublinieze : „Această nouă ediție nu 
se deosebeşte în fondul ei principal întru nimic de prima, desi am 
modificat-o foarte mult. Am îmbunătăţit in special construcţia 
multor secţiuni si capitole, precum şi unele detalii stilistice. (...) 
Spre bucuria mea, cartea a putut rămine neschimbată și acolo 
unde, în raport cu timpul alcătuirii primei ediţii, m-am apropiat 
de adevăr cu un pas sau cu mai multi. Fiindcă sunt paşi în aceeaşi 
direcţie“. (pag. VIII). 

La nivelul anului 1911. Tratatul de armonie părea să anunţe 
un Curs de compoziţie, care nu a mai putut fi practic realizat în 
viltoarea unor.evenimente care se depăşeau unele prin altele. Pre- 
f liminarjile au fost însă fixate, într-o fază a evoluției în care com- 
i pozitorul Schönberg se avintá spre țărmurile insolite ale muzicii 
gi. ne-tonale, prin cel de al doilea Cvartet de coarde, opus 10 (1908) 
- ca si prin cele Sase mici piese pentru pian, opus 19 (1911). Semni- 
i ficativ este faptul cà Piesele opus 19 preced Prefaţa la cea de a 

treia ediţie. Si tocmai în aceste creaţii de excepţie, Schónberg ac- 
centuează cu tărie o altă modalitate de a exprima „gînduri muzi- 
E ale“, în comparație cu modalităţile uzuale. Aici se petrece rup- 
E tura faţă de criteriile axiologice acreditate in gindirea estetică a 
Ld vremii, aici are loc acea ieşire în afara oricărei teorii $i oricărui 
| sistem de motivaţie estetică, menit să facă o „încercare de a afla 
presupusele legi ale artei“. Adevărul artistic înlocuieşte frumuse- 
tea artistică. Si totuși, Schónberg crede că întreprinde „paşi în 
aceeaşi direcţie“. 

In concluzia studiului introductiv la Tratatul de armonie, inti- 
tulat Teorie sau sistem d» reprezentare, variind o zicală, autorul 
afirmă că a luat discipolilor săi o estetică rea şi le-a dat însă în 
schimb o bună teorie a mestesugului. Aceasta nu se putea rezuma 
doar la disciplina armoniei, chiar si la una adusă aproape pînă la 
zi. Mai înainte, el îndemnase : „Este de-a dreptul datoria noastră de 
a reflecta tot mereu asupra misterioaselor cauze ale efectelor ar- 
tei. Dar: începînd tot mereu de la început; tot mereu din nou, 
încercînd noi înşine a le observa și a le ordona“ (pag. 2). Această 
frază obsesivă cuprinde întregul calvar trăit de Schönberg in’ p» 
ienjenisul propriilor sale căutări fără capăt. Noile epo ale 
unei lumi pe care o parcurge experiența muzicală sub ig cre ne 
tici de compoziţie sunt în esenţă guvernate de ae „Bin m 
muzical“, înţeles ca instanţă supremă într-o devenire cera d j^ 
continuă prin natura ei, Schónberg argumentează această < 
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fapt, printr-o interpretare particulară, expusă la începutul capito- 
lului despre Metoda teoriei armoniei : ; 

„Materia teoriei compoziţiei muzicale se împarte de obicei în 
trei domenii : teoria armoniei, contrapunctul și teoria formelor. Ele 
sunt atunci : ae 

Teoria armoniei : teoria despre sonoritátile simultane (acorduri) 
şi capacitatea lor de îmbinare, tinind seama de valorile lor arhitecto- 
nice, melodice si ritmice precum si de raporturile lor de greutate. 

Contrapunctul : teoria despre arta conducerii vocilor, luînd în 
considerație combinația motivică (si eventual despre «formele con- 
trapunctice»). 

Teoria formelor : dispoziţia pentru edificarea si dezvoltarea 
unor gînduri muzicale. 

Această împărţire prezintă marele avantaj prin faptul că face 
posibilă contemplarea separată a factorilor, a căror conlucrare de- 
fineşte tehnica de compoziţie muzicală. Dar necesitatea de a dez- 
volta de sine stătător fiecare domeniu de materie produce o divi- 
ziune ce merge prea departe, Prin aceasta părţile îşi pierd relaţiile 
între ele, acea afinitate, care este chemată să pricinuiască reunirea 
în scopul comun : teoria armoniei şi contrapunctul au uitat că îm- 
preună cu teoria formelor ele trebuie să constituie teoria compo- 
ziţiei...“ (pag. 8). 

Schénberg caută in aceasă viziune premisele unei permamente 
înnoiri în sunet. Pentru acest novator în sunet, creaţia echivalează 
cu „adevărul, cu căutarea“, pe cind estetica se rezumă la „găsitul 
presupus, la reduc(ia lucrului demn de atins la ceea ce poate fi 
atins“ (pag. 386). Structura internă si viața sunetului capătă astfel 
o. sensibil modificată valoare de poziție, aducind după sine conse- 
cinfe care se rüsfring deopotrivă asupra teoriei compoziției în în- 
tregul ei, ca si asupra operei de arta muzicalá, constituitá ca atare. 
.Urechea primitivà percepe sunetul ca o entitate indivizibilá, dar 
fizica recunoaşte sunetul ca o entitate compusă. Între timp, muzi- 
cienii au şi aflat că sunetul este apt de a se continua, ceea ce în- 
seamnă că în el există mișcare. Ei au găsit că în sunet există pro- 
bleme ce se confruntă între ele, se întrec și se luptă, că trăiește 
şi vrea să se perpetueze“ (pag. 378). De aici izovorăsc între altele 
consideratiile pe care Schónberg le expune la începutul capitolului 
despre consananta si disonanfü : 

,Pe treapta cea mai de jos, arta este simplá imitare a naturii. 
Curind însă ea este imitare a naturii în sensul lărgit al conceptu- 
lui, adică nu simplă imitare a naturii exterioare, ci si a celei inte- 
rioare. Cu alte cuvinte: ea nu reprezintă atunci doar obiectele $i 
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prilejurile, care fac impresie, ci înainte de toate aceste impresii 
înseși, eventual fără a tine seamă de ce-ul, cind-ul si cum-ul aces- 
tora. Deductia asupra exteriorului obiect de cauză este aici poate 
numai de importanţă subordonată, datorită imediatetii sale slabe. 
Arta se ocupă pe treapta ei cea mai înaltă in exclusivitate de re- 
darea naturii interioare. Numai imitarea impresiilor, care acum 
prin asocieri stabilite între ele şi cu alte impresii senzoriale s-au 
unit în noi complexe, s-au legat în noi mișcări, este scopul ei. Pe 
aceste trepte, deductia asupra prilejului exterior este de o aproape 
indubitablă insuficiență.  Imitarea “modelului. a impresie sau a 
complexelor de impresii este pe toate treptele numai de o relativă 
exactitate...“ (pag. 14). 

În acest sens, Schânberg conchide : „Materialul muzicii este 
sunetul ; asupra ceea ce acționează el mai întii, este urechea. Per- 
ceptia senzorială declanșează asociaţii și pune în relaţie sunetul, 

+ urechea şi lumea de senzaţii. De conlucrarea acestor trei factori 
ma, depinde tot ceea ce se face resimţit în muzică, luată ca artă“ (pag. 
15), „Încă o dată: sunetul este materialul muzicii. El trebuie de 
aceea văzut ca fapt artistic cu toate proprietăţile şi efectele sale. 
Toate senzațiile, pe care ie declanșează, acestea fiind deci efectele 
care vestesc proprietăţile sale, au într-un sens oarecare influenţă 
asupra formei, a cărei parte este, asupra piesei sonore“ (pag. 17). 
„lar evoluţia muzicii a luat acea cale, prin care ea a integrat in 
domeniul mijloacelor de artă tot mai multe din posibilităţile de 
impreunare in sonoritate, de con-sunare, “conţinute în sunet“ 
(pag. 18). 

Pe acest temei, autorul poate să afirme: „Sunete străine de 
armonie nu există, deoarece armonie este con-sunare. Sunete 
p^ străine de armonie sunt doar acelea pe care teoreticienii nu le-au 
f; putut cuprinde în sistemul lor de armonie“ (pag. 384). De pe această 
poziție adoptată si în bună parte practic motivată, Schönberg se 
vede în măsură de a pune ín perspectivă o explorare polidirectio- 
nală : 

„Demn de a constitui o preocupare spre a se înfăptui este de 
a urmări tot ceea ce zace în sunetul natural, pentru a atinti astfel 
tot ceea ce poate să realizeze capacitatea de asociere formativă de 
combinații a creierului omenesc. Lucrul posibil de atins îşi are acolo 
limitele sale provizorii. unde natura noastră și instrumentele, pe 
care le-am gîndit, își au limitele lor momentane. Ceea ce poate fi 
atins în lucrul care se află în afara noastră, în sunet, nu are — teo- 
retic luat — margini. Ceea ce încă nu:a fost atins, este lucru demn 
de urmărit, de năzuit. S-a obţinut un sistem, în care sunete armo- 
nice pot fi integrate destul de precis, citeva altele însă destul de 
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inexact. S-a obţinut o aproape completă combinare integrată a 
acestui sistem, prin intermediul urechii inconştient creatoare a mu- 
zicianului, prin intuitia acestuia. Absolut lipsește încă justa consta- 
tare a raportului dintre lucrul înfăptuit şi cel care urmează pe 
mai departe de a fi întreprins. De urmărit in continuare rămîne 
prin urmare tot restul: exacta integrare a tuturor sunetelor armo- 
nice, raportarea la sunetele fundamentale, eventual formarea unui 
nou sistem, combinarea integrală a relaţiilor care decurg din acesta, 
inventarea unor instrumente care pot să reprezinte acest lucru... 
| ș.a.m.d.“ (pag. 386). . 
Un virtual nou sistem al armoniei, o altă ordine aplicată in 
largul sistemului sonor, nu se limitează la disciplina armoniei, pe 
care o implică. Concepţia lui Schónberg este extensivă și prospectiva | 
'prin ratiunile care o guvernează. Demersul lui tinde să surprindă 
pe de o parte, condiţiile de existenţă proprii unui sistem înche- 
gat, închis şi împlinit aproape la desăvirşire, iar pe de altă parte 
posibilitatea sau probabilitatea edificării unui sistem deschis,. axat 
pe explorarea maximala si polidirecNonala a sunetului si a multi- 
milor de sunete finite, coroborate sau dimpotrivà non-determinate 
functional sub aspectul atracției tonale. Vertiginoasa înnoire in su- 
net, care la nivelul anului 1911 duce la recunoașterea inefabilului 
sadit într-o melodie in culori, in timbruri fin decantate, constituie 
de fapt o tema a istoriei, implicind o cercetare diacronică pe care 
Schönberg nu a lăsat-o in afara observaţiei. Edificatoare in acest. 
context se arată a fi o sinteză integratoare. întreprinsă cu mai bine 
de un veac în urmă. dar actuală prin punerea de problemă, prin 
termenii folosiţi. 

Un posibil punct de reper poate constitui aici un cuprinzător 
volum, vădind o aleasă erudiție in materie: Literatura gem:ralá 
a muzicii (Allgemeine Litteratur der Musik) — sau Índrumare la 
cunoaşterea ‘cartilor muzicale, care au fost scrise din timpurile cele 
mai vechi pînă în timpurile cele mai noi, la greci, romani și la cele 
mai multe dintre naţiunile mai noi, sistematic orinduita si inso- 
tita după caz cu adnotări si aprecieri — de Johann Nikolaus Forkel 
(Leipzig, 1792). În partea a doua din acest compendiu ce reuneşte 
trei mii de titluri, Forkel înfăţişează „literatura teoriei și practicii 
muzicii mai noi“, începînd primul capitol cu „literatura teoriei so- 
nanţei fizicale şi matematice“ (pag. 227). Din acest domeniu al su- 
netului constituit în configurații. decantate, Forkel face apoi o tre- 
cere la capitolul al patrulea, tratînd „literatura teoriei despre ar- 
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monie“. Diviziunea a doua din acest capitol poartă indicativul : 
Despre sistemul armoniei: 
„Sub un sistem al armoniei se înţelege o astfel de legătură şi 
ordine a tuturor intervalelor şi acordurilor muzicale, încît să fie 
prin acesta in stare să se răspundă la orice întrebare referitoare 
la originea si utilizarea fiecărui interval sau acord. Rousseau îl nu- 
meste o colecţie de reguli ale armoniei, trase din cîteva principii 
generale ; este însă pe departe mai puţin o colecţie de reguli ale 
“armoniei, decît cu mult mai mult un arbore genealogic al tuturor 
membrilor întregii familii a sunetelor, care toate sunt create doar 
de cîteva puţine sunete fundamentale. Dacă acum un astfel de sis- 
tem este just, adică dacă este clădit pe un adevărat principiu ge- 
& neral, atunci nici coeziunea unei melodii si nici un acord al armo- 
A niei nu trebuie să existe sau să fie preluat, a cărui natură, fire si 
ù tratare nu pot fi explicate şi determinate decît prin derivarea 
lui dintr-un anume acord fundamental. Fără cunoaşterea unui 
astfel de sistem, în utilizarea şi tratarea  destulelor intervale si 
acorduri, compozitorul procedează la fel de nesigur ca si filologul 
în faţa unor cuvinte cărora nu ştie să le găsească cuvîntul nede- 
rivat, deci nici proveniența si nici adevăratul temei al semnificației 
adăugate. De aici se vede faptul că un sistem al armoniei, luat la 
modul exact, nu este altceva decit un fel de index muzical-etimo- 
logic, din care se poate recunoaste obirsia, interdependen(a si for- 
marea intervalelor si a acordurilor“ (pag. 343). i 

Primul autor citat de câtre Forkel este Rameau — cu: Traité 
de l'Harmonie, reduit à ses principes naturels (Paris, 1722), şi cu 
Nouvelles reflexions sur la Démonstration du Principe de Vhar- 
monie, servant de bas à tout l'art musical théorique et pratique 
(Paris, 1752) —, urmat de Tartini — cu: Trattato di Musica, se- 
condo la vera scienza dell'armonia (Padova, 1754). Despre Kirnber- 
ger, Forkel subliniază : ,, Adeváratele principii fundamentale in ve- 
derea folosirii armoniei, in care se aratá clar, cum anume toate 
acordurile posibile pot fi deduse si explicate prin referire la trison 
si esentialul acord de septimă, la suspensiile disonante ale acestora, 
ca Adaus la Arta facturii pure în muzică“ (Berlin si Kónigsberg, 
1773, 115 pagini). lar Forkel continuă : Este cel mai desávirsit sis- 
tem al armoniei, după care scriiturile cele mai incilcite ale. celor 
mai profunzi dintre armonisti pot fi explicate si reduse la izvoarele 
lor simple* (pag. 347). 

Partea intii din Literatura generală a muzicii, ocupindu-se de 
„Literatura istoriei vechii si noii muzici“, reunește în primul capi- 
iol — Despre obirsia, lauda, folosul, scopul muzicii si despre efec- 
iele ei — cinci laturi principale : „Originea si inventarea muzicii ; 
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Frumuseţea și folosul muzicii ; Natura si scopul muzicii; Efectele 
morale ale muzicii ; Efectele fizice ale muzicii (pag. 3—11). Gin- 
direa filosofic-criticá a lui Forkel, reflectată într-o scriere intitulată 
Determinări mai exacte ale unor concepte muzicale (Göttingen, 
1780) şi, mai cu seamă, într-un Sistem natural al muzicii, expus în 
introducerea la Istoria generală a muzicii (în două volume, Leipzig, 
1788 si 1801), a pus în evidenţă o certă tendinţă normativă, bazată 
pe de-o parte pe arta lui Johann Sebastian Bach, iar pe de altă 
parte pe mentalitatea exponentilor care au instituit clasicismul vie- 
nez în stadiile sale timpurii și progresiv culminante. Norma bachi- 
ană si norma haydniană consolidează teoria muzicii în ansamblul 
aspectelor constitutive, fiindcă ele corespund în substanţă si in in- 
fatisare concretă unui „sistem natural“. 

Revenind in această înţelegere. a lucrurilor la preocupările lui 
Schönberg, vedem într-o lumina mai clară tocmai natura exigen- 
telor si a dificultăţilor care se ridică în calea fundării unui nou 
sistem al armoniei. În capitolul al șaptelea — Despre tonalitatea 
plutitoare și suspendată — din ultima parte a Tratatului de ar- 
monie — Citeva adausuri si reprezentări schematice, care întregesc 
sistemul —, Schönberg se opreşte în treacăt asupra unor partituri 
care conţin momente de felul tonalitátii plutitoare, făcînd trimitere 
la muzica lui Mahler, Beethoven (Cvartetele de coarde opus 59 nr. 
2, opus 127 si opus 130), Schumann (finalul din Cvintetul cu pian), 
Wagner (Preludiu la Tristan), semnalind si două cazuri pregnante 
din propria sa creaţie (Opus 8 nr. 5 si Opus 6 nr. 7), subliniind fap- 
tul că în aceste situaţii, nimic „nu este cumva calculat, ci inven- 
| e tat“. Autorul conchide : „Dacă tonalitatea trebuie să plutească, ea 

trebuie să fie undeva consolidată. Dar nu atît de fix incit să nu 
poată să se miste nestrins“ (pag. 459). „În ceea ce priveşte tona- 
litatea suspendată, aici lucrurile depind neapărat de temă. Aceasta 
trebuie să ofere prin întorsăturile ei prilej la o astfel de nonconstrin- 
gere armonică. Pur armonic va fi vorba aici aproape în exclusivitate 
de acorduri explicit vagante. Orice acord-trison, major sau minor, 
poate fi — chiar şi numai tranzitiv — interpretat ca tonalitate“ 
(pag. 460). Schönberg încheie : „Exemple din literatura sunt uşor 
de găsit la compozitori moderni.. Și pe secțiuni la Bruckner $i 
Hugo Wolf“. Acesta este deci orizontul anului 1911. -` 

În capitolul următor, scris după încheierea cărţii, întitulat 


Scara cromatică luată ca baza tonalități, Schonberg răspunde 


unor remarci şi reproșuri. Miezul precizărilor este de mare interes : 
le nu sunt nicaieri 


„Nu este inexact că principiile expunerii mel md ue 
spuse laolaltă în coerenţă. Întrebarea este dacă lucru eră Asr 
neapărat necesar, deoarece in locurile corespunzătoare ele < 


139 


CX Scanned with OKEN Scanner 


EM 7 


tot mereu. Totuși vreau să le recapitulez aici. Se va recunoaşte 
astfel, cum anume este prezentarea mea, desi nu ajung la un sis- 
tem. i 

Fundamentală este în primă linie următoarea supozitie psiho- 
logică : dezvoltarea mijloacelor de artă armonice se explică înainte 
de toate prin aceea că se imită în chip conştient sau inconştient 
un model, şi că fiecare imitare care se efectuează astfel poate 
deveni din nou model ce poate fi iarăși imitat. 

În temeiul acestei supozitii se explică: scara de sunete ca 
imitare orizontală si acordurile ca imitări verticale (mai mult sau 
mai putin exacte) ale modelului dat prin naturá, ale sunetului. 
Reproducerea verticală, fidelă dar incompletă, trisonul major, 
creează în asociaţie cu scara, o reproducere mai îndepărtată, tri- 
sonul minor; Celelalte acorduri constitutive ale gamei se explică 
apoi ca reproducerea ideii 1—3—5 a trisonului, reglementată si 
îngrădită prin cerinţele scării de sunete. Dominantele secundare sunt 
translatii ale trisonului (major) fundamental pe treptele secundare, 
influențate de către modelul gamei, al cărei al şaptelea sunet este 
ca sensibilă ter(a unui acord major, Această concepţie, care rezultă 
pe mai departe si dintr-un alt principiu care traversează cartea, 
din constatarea că un sunet de bas tinde să-și impună armonicele 
sale, avînd deci necesitatea de a deveni sunetul fundamental. al 
unui trison, prezintă avantajul că ea permite translarea (reprodu- 
cerea) tuturor functiunilor, indicate de cátre trisonul fundamental, 
pe noile dominante secundare*, Luind in continuare in considerație 
relaţiile subdominantei minore, apoi implicațiile polemice ale ex- 
punerii şi, în cele din urmă, poziţia adoptată, rezumată la patru 
principii, Schónberg afirmă : „Toate acestea, luate la un loc oferă 
— chiar dacă nu într-o reprezentare închegată — ceea ce arta a 
şi adus deja : posibilitatea de a interpreta complexe acordice (con- 
sunări multivocale) mai îndepărtate ca mijloace de artă ale armo- 
niei. Atit de departe am ajuns. Faptul cá nu pot merge mai departe 
îl ştiu şi o spun doar destul de des în această carte“ (pag. 461—463). 

Dar Schónberg stie incomparabil mai mult. Si acum intriga 
piesei devine cu adevárat palpitantă. Schónberg își constientizeazá 
treptat cauzele care au condus la criza armoniei romantice, ezitind 
in fata unei optiuni teoretice care ar determina o totalá rásturnare 
de situatie. Practicind un limbaj intens cromatie, Schónberg men- 
tine încă in plan teoretic orinduirea diatonicá de tip major, din 
care aspectele minore pot sau nu pot fi in întregime derivate. 
Consecventa demersului este aici tot mai periclitată de licenţe 
anevoie justificabile. Echivocul unor interpretări posibile se cere 
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depásit. Ín general, demonstrarea structurilor acordice de tip mi- 
nor, in virtutea spectrului armonic încorporat in sunet ca entitate 
compusă și dotată cu o mişcare internă ce se cere perpetuată şi 
evidenţiată, se loveşte de limite obiective, impunind rezolvări logice, 
deductive (prin inversarea descendentă a şirului de armonice) dar 
neconforme realităţii fizice. Un punct critic şi de răscruce totodată 
a fost marcat în acest sens prin scrierea Sistemului dual al ar- 
moniei — Hormoniesystem in dualer Entwicklung, Studien zur 
Theorie der Musik (Dorpat si Leipzig, 1866) — de Arthur Joachim 
von Oettingen, carte apárutá in anul 1913 sub titlul Das duale 
Harmoniesystem. De altfel si Riemann urmăreşte această cale duală 
preconizată de Oettingen, pornită din nevoia de a întregi si nuanţa 
explicaţiile lui Helmholtz referitoare la natura sau legitatea con- 
sonantei majore si minore. 

Insistind asupra unor feluri de inrudire indirectă între trisonul 
major fundamental și unele trisonuri minore străine tonalitátii 
majore respective, Schónberg enunţă ideea „de a pune la baza 
cercetării nu cele şapte sunete ale gamei majore, ci cele douáspre- 
zece sunete ale scării cromatice. Acest lucru îl va face desigur o 
teorie viitoare, si cu aceasta ar ajunge la singura soluţie justă 
a acestei întrebări altfel dificile“. Prima ediție a Tratatului de 
armonie, din anul 1911, se opreşte (la pagina 434) la simpla afir- 
mare a unei posibilităţi. Peste un deceniu, ediţia a treia va continua 
textul, exact în locul in care a fost întrerupt (...,,ci cele două- 
sprezece sunete ale scării cromatice“). „Această teorie ar putea 
începe în felul următor : 


I. Materialul tuturor configuratiilor produse prin corelare de 
sunete este un şir de 12 sunete. 


IL Din aceste 12 sunete pot fi alcătuite (în -ordine istorică 
și pedagogică) diferite scări de sunete : 

1. de douăsprezece ori cîte şapte moduri ecleziastice ; 

2. douăsprezece moduri majore și douăsprezece moduri minore ; 


3. o mulţime de moduri exotice, aplicate sau neutilizate în 
muzica de artă europeană (și asemenea aspecte) ; aici pot fi socotite 
la cazul proxim si cele două moduri în tonuri întregi, care pot fi 
eventual clădite pe douăsprezece sunete fundamentale ; 


4. douăsprezece moduri cromatice ; 
5. un mod cromatic. 
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-IIL In scopul finitei unităţi stilistice si formale se vor dez- 
volta in chip pregnant particularitatile care rezultă din premisele 
fiecărui sir de sunete : legi ale tonalitátii. 


IV. Tonalitatea se lárgeste : 


a) prin imitare şi reproducere reciprocă, modurile devin mai 
asemănătoare ; 


b) lucrul asemănător se consideră a fi înrudit şi se tratează 
după caz, ca şi lucrul identic (de pildă acorduri construite pe 
acelaşi sunet fundamental). 


"V. Reductia celor 84 de moduri eclesiastice la 24 de moduri 
majore și minore, precum dezvoltarea înrudirii între ele a acestor 
24 de moduri se petrece : 


1. Orizontal. 


a) Înrudirea, bazindu-se pe moduri asemănător compuse, im- 
parte modurile ecleziastice in moduri cu aspect de gen major si 
cu aspect de gen minor. 

b) Imitarea reciprocă a cadentelor lasă să se asimileze, în 
cadrul modurilor ecleziastice, în major, tot ceea ce se află cuprins 
în aspectele de gen major iar în minor, tot ceea ce se află cuprins 
în aspectele de gen minor, lăsind mai tirziu ca majorul şi minorul 
să se apropie într-atit de mult încit să se asemene, în afara începu- 
tului si sfirgitului. 

c) Din cele de sapte ori 84, adicá 588, in parte doar diferit 
raportate trisonuri ale modurilor ecleziastice, o mare parte, con- 
stituită din sunete identice, se raportează la un număr mai mic de 
moduri, ‘din care ràmin de șapte ori 12, adică 84 de acorduri, 
raportate la două genuri (major şi minor), dintre care însă fiecare 
se găsește în mai multe moduri majore şi minore ; 

d) înrudirea acordică numită la punctul a); si 


e) apropierea modurilor îndepărtate în circuitul cvintelor cu 
unul, trei şi patru pași, determinată de comuniunea. sunetului 
fundamental ; 


f) prin numărul mai redus al graniţelor şi prin caracteristica 
simplificată a modurilor ; prin multisemnificatia acordurilor și a 
segmentelor de scară, care acţionează pe mai departe; prin tri- 
sonurile micşorate și prin corespunzătoarele acorduri de septimă, 
produse prin constringerea exercitată de structura scării (liberă 


PERI 


reproducere a trisonului dat prin naturá) si a imitárii acestora pe 
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alte trepte, se fac apropiate si tonalitátile mai îndepărtate (două, 
cinci şi șase pași în circuitul cvintelor). 

2. Vertical. 

Verticala degrevează orizontala prin utilizarea unor agregate 
acordice de patru şi cinci sunete. Un acord de septimă, deoarece 
aduce patru sunete ale scării, contribuie la caracteristica tonală cu 
o treime mai mult decît un trison, un acord de nonă cu două treimi 
mai mult decit un trison“. 

„Multivocalitatea acordurilor şi polifonia reală slujesc, just înţelese, 
nu pentru a face modernă o piesă altminteri neinteresantă, ci pentru a ac- 
celera tempo-ul reprezentării. Arta vorbirii se străduieşte să exprime ginduri, 
distinct și cuprinzător, cu cel mai posibil redus număr de cuvinte, alese 
corespunzător greutăţii lor în conținut. Muzicii îi stă la dispoziţie, pe lîngă 
greutatea în conținut a celor mai mici componente ale ei (sunet, succesiune 
de sunete, motiv, configuraţie, frază s.a.m.d.), ca mijloc. în plus al, eco- 
nomiei, posibilitatea răsunării simultane. Poate cá de aceea ea spune fie- 
căruia mai mult, decit celelalte arte. În orice caz, astfel contemplată, va- 
loarea realizărilor muzicii noastre de astăzi este neindoielnicá si independentă 
de gustul vremii. Metoda se poate schimba ; țelul rămîne“, 


VI. Trecerea de la 12 moduri majore si 12 moduri minore la 
12 moduri cromatice. 

Această tranziţie se îndeplineşte cu muzica lui Wagner, a cărei 
semnificație teoretică nu a fost încă nicidecum precizată. 


^ VII. Scara de sunete politonal cromatică. 

Pînă la punctul V inclusiv, această expunere corespunde cu 
mersul cărţii mele. Din mai multe motive, spuse in diverse locuri, 
nu merg mai departe. Aici as vrea să mai adaug unul. Eu cred 
că în prezent nu este de aşteptat o dezvoltare pe mai departe a 
teoriei armoniei. Muzica modernă, care utilizează acorduri cu șase 
şi mai multe componente (voci), pare a se afla într-un stadiu care 
corespunde primei epoci a muzicii polifone. În consecință s-ar putea 
să se ajungă la o judecată asupra componenţei acordurilor,- mai de- 
grabă printr-un procedeu asemănător, cum a fost acela al cifrajului 
de bas general, decit la o claritate asupra functiunilor prin metoda 
reductiei la trepte. Căci după cit se pare, şi probabil această direcţie 
se va pronunţa tot mai distinct, ne îndreptăm către o nouă epocă 
a stilului polifon, şi la fel ca şi în epoci mai timpurii, con-sunările 
vor fi rezultatul “conducerii vocilor : justificare prin melodicul 
singur !* 

Așadar, în paginile 463—466 din ediţia a treia, Schânberg ac- 
centueazá unitatea reală a cimpului sonor, în varietatea concretă 
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a alcütuirilor posibile, precum şi sensul unei evoluţii în curs. El 
analizează în fapt premisele unei organogeneze modal-tonal-cro- 
matice in (si din) sunet, luat ca unitate independentă si deschisă 
asocierii, ca entitate complexă, raportabilă la un întreg, diatonic 
sau cromatic orînduit, sau numai la el însuși. Înnoirea în sunet 
se preconizează așadar ca o precipitare, concentrare şi fixare. în 
sunet. Teoretic, drumul către metoda dodecafonică este deschis şi 
„consolidat, în ideea că tot ce se desfăşoară și se ţese în plan ori- 
zontal si vertical ascultă doar de semnificaţia sensului melodic. 


Demersul metodologic pe care îl întreprinde Schónberg este 
— în afara laturilor arătate — semnificativ in mai multe privinţe. 
Mai întîi, Schönberg face distincţie între ceea ce am numit a fi 
diferenţa specifică dintre sisteme modale organice şi sisteme modale 
obţinute prin sinteză. Tabloul sinoptic (cu implicaţii istoric-evo- 
lutive si de perspectivă) pe care il infátiseazá stáruie asupra ele- 
-mentelor si aspectelor reunite in prima categorie, fapt care îl face 
pe autor — pe promotorul de mai tirziu al seriilor de sunete inte- 
‘gral cromatice — să manifeste o puternică si nedisimulată rezervă 
faţă de circuitul de moduri cromatice, preconizat de către Busoni : 
„Nu voi putea să retin în minte nici măcar cinci dintre modurile 
sale“ (pag. 474). Pe de altă parte, el consideră cá gama în tonuri 
É n-ar fi atit o invenție a compozitorilor ruși moderni sau francezi 
(„Debussy şi alții“), folosită fiind pare-se pentru întiia oară de 
către Liszt, si nicidecum o exotică materie prima de import, cit 
mai cu seamă un firesc efect de consecinţă, produs de evoluţia 
gîndirii compoziționale : „Gama în tonuri a luat de la sine ființă 
în toate capetele de muzicieni, ca urmare firească a ultimelor eve- 
nimente ale muzicii“ (pag. 467). 
În al doilea rînd, Schónberg este conștient de pericolul pe care 
4l incumbá rezumarea la un număr foarte restrins de scări de sunete, 
străduindu-se să evite acest pericol conturat în sînul muzicii mo- 
‘derne : „Eu nu am supraestimat niciodată -acordurile in tonuri în- 
tregi precum şi gama în tonuri. Pe cît de ademenitoare părea a fi 
această circumstantá, ca prin numai două astfel de scări (nu pot 
exista bunăoară decît numai două, fiindcă deja cea de a treia ar 
fi repetarea primei scări) ar putea fi date la o parte cele două- 
sprezece scări majore şi minore, într-un fel asemănător precum 
altădată cele 84 moduri ecleziastice, am simțit totuși imediat că 
o utilizare în exclusivitate a acestei scări în tonuri întregi ar aduce 
după sine o molesire a expresiei, la care încetează orice caracte- 
ristică. Faptul cá ar exista atunci doar trei scări, anume cele două 
4n tonuri întregi si scara cromatică, ar ispiti, cum am spus, foarte 
mult. Dar în același moment, in care această idee a.avut şansa de 
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a prinde în plasele ei însăși dezvoltarea, ea a si fost depășită. Re- 
cunoașterea faptului cá ar fi împotriva naturii si de prisos de a 
se lega de astfel de şiruri de sunete, trebuia să le fie fatală. Pentru 
cel care privește tonalitatea ca o cerinţă indispensabilă a inriuririi 
muzicale artistice, astfel de şiruri de sunete se rezolvă de la sine“ 
(pag. 471—472). 

In al treilea rind, Schénberg face deosebire intre conceptul 
mai nou (al secolului al nouăsprezecelea) de Tonart si Skala, re- 
venind intrucitva la denumirea mai veche, subintelegind cá designa- 
tia Tonart (care implică mai mult o definire sau o caracteristică 
de gen, fie de gen major, fie de gen minor) a fost derivată din 
cuvîntul latin de modus. În ceea ce privește conceperea si deli- 
mitarea tonalitátii ca atare (desigur extensivă dar nu nelimitată), 
el se apropie oarecum de definiţia dată de Fétis (în : Traité complet 
de la théorie et de la pratique de l'harmonie, Paris, 1844, pag. 22) : 
„La tonalité se forme de la collection des rapports nécessaires, 
successifs ou simultanés, des sons de la gamme“. Schönberg acceptă 
in eonsecintá suma lárgirilor si a extensiilor armonice posibile, in- 
clusiv stările tonalitátii plutitoare, mergind pina la suspendarea 
temporară a tonalităţii. Acest lucru este cu atit mai semnificativ, 
cu cit speculatia teoretică a vremii oscila între două noţiuni re- 
lativ apropiate (dacă nu chiar asemănătoare si partial identice în 
aparenţă şi în efect), desemnind tonalitatea și modalitatea (Tona- 
lität ; Modalităt) în condiţii care favorizau reconsiderarea sistema- 
ticii modal-tonale în întregul ei, sub aspect istoric si mai cu seamă 
sub cel modern-aplicativ. 

Schónberg nu ezită să facă precizările de rigoare, deşi stie 
prea bine că ar putea fi acuzat de inconsecventá, insistind asupra 
unui paradox de acută actualitate : „Tot ceea ce reiese dintr-un sir 
de sunete, fie prin intermediul raportării la un singur sunet 
fundamental, fie reunit prin legături mai complicate, formează 
tonalitatea. (...) O piesă muzicală va trebui să fie tonală cel puţin 
intr-atit pe cit trebuie să existe o relație de la sunet la sunet, in 
virtutea căreia sunetele succesive sau simultane produc o ase- 
menea desfăşurare receptabilá. Tonalitatea nu ar putea fi atunci 
poate nici perceptibilă şi nici certificabilă, aceste raporturi ar putea 
fi întunecate si anevoie comprehensibile, chiar de neînțeles. Dar 
atonal se va putea numi un raport între sunete tot atit de puţin, 
pe cit s-ar putea specifica un raport între culori ca aspectral sau 
ne-complementar. Această opoziţie nu există așadar, In plus pre 
nu este examinată întrebarea dacă felul cum se încheie noile sono- 
ritàti nu constituie tocmai tonalitatea unui sir dodecafonic. Pro- 
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babil chiar cá este asa, si ar fi astfel un fenomen paralel al stării 
care a condus la modurile ecleziastice, despre care spun : se simte 
efectul unui sunet fundamental, dar nu se ştie care este acesta, 
și de aceea au fost încercate toate“ (pag. 488). EN 

Ín fine, Schónberg realizeazá o trecere in revistá a celor mai 
noi mijloace de expresie ivite in perimetrul armoniei moderne. 
El observă si descrie în acest sens Gama în tonuri întregi si acor- 
durile de. cinci si șase sunete legate de aceasta, organicitatea si 
legitimitatea unui virtual sistem de Acorduri in cvarte, incercind 
în parte si Aprecierea esteiică a unor complexe acordice cu șase 
si mai multe sunete constitutive. Centrul de greutate se află aici 
în domeniul supraetajării de cvarte, care pot cuprinde în agregate 
de mare și maximă complexitate suma celor douăsprezece semi- 
tonuri ale scării cromatice. Schönberg surprinde astfel actualitatea 
gîndirii muzicale creatoare, frecvența unor soluţii extrem de variate 
si în fond anevoie clasificabile si ierarhizabile riguros si univoc, 
rezultate în largul practicii curente prin recurs la diverse structuri 
acordice in cvarte. Interesul este arătat cu predilecție unor agre- 
gate acordice multiforme, inedite, deschise unor rezolvări multiple 
şi maj cu seamă tranzitive, socotite ca excepţionale, incidentele, 
ne-lipice si totuşi repede tipizate (partial) prin răspîndire si apli- 
care Ja concret. Lărgirea si depăşirea cadrelor tonale (major-minore) 
se asigură cu precădere prin intermediul acordurilor alterate si 
vagante, prin suprapuneri multisonice de cvarte (comportind mi- 
k xaje si dedublări de componente) care tind să se evidentieze în 


sine împlinite, putind fi însă si intercalabile in mersuri acordice 
de orice fel. Intrebuintarea in exclusivitate sau în corelaţie com- 
plementară a unor elemente de discurs armonic oricît de particu- 
lare prin felul lor de a fi, prin alcătuire, stare și tendință de mis- 
care înlăuntrul unor desfásurári necesar polifone, desemnează lumea 
practicii curente în ideea constituirii operei de artă muzicală, cît 
mai pregnant şi modern concepută si articulată. Nu putem uita 
in acest consens dezideratul de supremă importanţă, definitoriu in 
ceea ce priveşte (după Schónberg) poziţia muzicii în rîndul artelor 
și supremul ei privilegiu : în mentalitatea timpului respectiv, bo- 
gatia acordică, adică plenitudinea şi saturatia armonică sau sub- 
stantialitatea informaţiei armonice, concentrată în structura unui 
acord sau a unor succesiuni de acorduri multifuncțional şi poli- 
semantic gradate, simboliza întocmai capacitatea de a „accelera 
tempo-ul reprezentării“. Recursul la agregate acordice de șapte, 
opt, nouă, zece, unsprezece și chiar douăsprezece sunete cromatice 
avea ca scop maximala condensare a expresiei armonice, sădită în 
voci distincte, evolutive ca atare. 
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Am urmárit deci piná in acest loc natura si motivatia elemen- 
telor care au condus la o anume instabilitate a fondului armonic. 
Noua formă acordică si vechea normă armonică măresc deopotrivă 
conflictualitatea estetică în cadrul unei mişcări de idei care parcurge 
o seamă de faze tranzitive. Frumoasa conducere a vocilor, sau ra- 
tionala si sistematica desfășurare a vocilor încrustate în succesiuni 
acordice domină momentul. Aglomerările sincrone şi diacronice în 
dimensiunile experienţei constituie, evidenţiază acum mai mult 
dinamica mișcărilor contrare, structurală într-o epocă modernă în 
care experienţa din afară şi experiența dinlăuntru se confruntă 
în fel si chip, determinind tot atîtea contrageri si dispersări, con- 
ducind la disecarea amánuntului. Muzicianul nu mai ascultă de 
reguli golite 'de sens, dar nici nu-și propune neapărat o desprindere 
de loc si de timp, ci integrarea particulară si modern-autenticá în 
lucrul constituit, fáurindu-si tradiţii sau revendicind ancorări în 
tradiţii, estetic. justificate si temperamental motivate. Inovația în 
materie compozitionala reflectă de atitea ori media dintre contrarii 
inseparabile si artistic înzestrate cu atribute sesizante. Teoria com- 
poziţiei stăruie în consecință asupra unor calități definitorii care 
tin de pregnanta discursivă a unor materii fonice elementar-armo- 
nice si totodată fundamental-melodice. Investigatiile procedural 
inductive urmăresc de aceea cu precădere criteriul prevalentei ex- 
presiei incorporată in sonanta, în inedita con-sunare a valorilor 
fonice. În cele din urmă, temele-fortá de specificitate armonică se 
arată a fi de fapt de contingentá melodică, mai precis polimelodică. 
Presupus noua epocă a muzicii polifone debutează sub augurii 
discursului armonic, in efervescenta jocului dintre tonal, metatonal 
si infratonal, pe fundalul unei evoluţii modale nicicind întreruptă 
ci atotcuprinzătoare. Elementaritatea gestului compozițional face 
ca sirurile de sunete cu profile lapidare să se arate arcuibile la 
infinit şi chiar convertibile pînă si în contrariul lor pentru a sluji 
nemijlocit la extrovertirea sau la introvertirea expresiei muzicale 
concentrate. Superpozitiile de elemente modale sau pre-seriale, în- 
zestrate cu verigi comune, se arată a fi conceptual deschise unor 
interpolări variate în contextul tesáturii de voci reale. Departe de 
a conduce la disparitate si la discontinuitate, aceste superpozitii 
de elemente modale sau pre-seriale tind dimpotrivá sá unifice 
forma muzicală insiruitor-aditionalá, caracteristică succesiunii de 
fragmente, înlesnind totodată și compactizarea construcţiei de 
ansamblu. 

Într-o vreme bîntuită de mari prefaceri conceptual-compozi- 
tionale, in care teoria limbajelor muzicale caracteristice domină 
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însăși gindirea muzicală, Schónberg caută convergenta lucrărilor 
la scara istoriei. În acest sens cîteva fragmente pot oferi o imagine 
concluzivă : „Dar ce alt scop ar trebui să aibă edificarea unui şir 
de sunete, decit acela de a realiza o tonalitate, o tonalitate spe- 
cifică ? În scopuri melodice ? Este necesară în scopuri melodice o 
legitimare printr-un șir de sunete aparte; nu ajunge aici şirul 
cromatic ?* (pag. 473). „Niciodată nu a stat în intenţia si în efectul 
noii arte dorinţa de a alunga sau chiar de a distruge pe cea veche, 
antemergătoare. Dimpotrivă : mai adînc, mai intim si mai plin de 
respect nu-și iubeşte nimeni străbunii, ca acel artist care aduce 
cu adevărat ceva nou, deoarece respectul este conştiinţa profesio- 
nală iar dragostea mărturiseşte simtámintul comuniunii“ (pag. 481). 
„Eu decid în timp ce compun numai prin simţ, prin simţul formei, 
Acesta îmi spune ceea ce trebuie să scriu, tot restul este exclus. 
Fiecare acord pe care îl astern corespunde unei cerinţe imperioase, 
unei constringeri a necesităţii mele de expresie, poate şi unei con- 
k stringeri a unei logici neinduplecate dar inconștientă în construcția 
eS armonicá* (pag. 502). | 
Acoperind astfel teoria limbajelor muzicale în lumina experi- 
enfei adunată la orizontul primelor două decenii ale secolului nos- 
tru, se cuvine să ne îndreptăm atenţia asupra teoriei formelor mu- 
zicale. Nu putem. trece însă in imperiul acestor forme, fără a 
obține în prealabil o privire de ansamblu asupra unor fenomene 
care traversează gindirea armonică a unui secol de muzică. În cauză 
se află dispersarea progresivă a valorilor cromatice în interiorul 
structurilor diatonice de gen major sau de gen minor. Dupá 
anul 1820, valorile cromatice participă la ceea ce putem numi a 
„ti o difuzare omnigenă. Această penetrare cromatică afectează mai 
întîi structurile acordice de tip minor, pentru a se ráspindi apoi 
şi asupra structurilor acordice de tip major. În preajma anului 1910, 
acest proces continuu ascendent isi atinge cotele sale de vírf, con- 
ducînd la însăşi modificarea teoriei limbajului muzical, practic 
extinsă pînă la refuz. In această situaţie, analiza muzicală recurge 
la teoria mulțimilor si la teoria sirurilor, lucru evidenţiat de 
Schânberg odată cu întocmirea tabelului sinoptic, menit să desci- 
freze ordinea internă, posibilă în totalitatea fatetelor modale. Mo- 
durile ecleziastice se identifică astfel cu modurile medievale, care, 
la rindul lor, derivă din sistemul modurilor antice greceşti. Uni- 
tatea concretă a unui întreg, istoriceste constituit, îmbrățișează 
acum experienţa unor milenii. Complementaritatea aspectelor mo- 
dale se ^^centueazá la scara unor astfel: de întinderi prin înmul- 
tirea pro.^3eelor de tonulatie si de modulație, în cele din urmă 
prin îndesirea valorilor cromatice. Particularitatea modurilor in 
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parte se atenuează treptat si se suspendă odată cu impunerea sis- 
temului tonal major-minor, supus însă destul de repede disolutiei 
sau relativizárii treptate, tocmai datorită unor cromatizări exten- 
sive care tind să devină integrale. Ascendentul armoniei hexatonice 
asupra armoniei diatonice duale de tip major-minor duce la ster- 
gerea diferenţei specifice dintre elemente de gen major sau minor, 
unificîndu-le practic într-o singură calitate, ambiguă poate în inter- 
pretare dar nu şi în efect. Cromatizarea totală a discursului ar- 
monic desăvirșeşte această acțiune de substituire si de înlocuire 
a caracterelor tonale sau modale de gen. 


În această viziune putem conchide că aspectele, tipurile şi spe- 
ciile de scări tonale și modale, angrenate în evoluţii poliplane şi 
polidirectionale, îmbracă din ce in ce mai mult forme si caracte- 
ristici omnigene, fapt implinit in scara sau seria de sunete total 
sau integral cromatice. Metoda dodecafonică de compoziţie con- 
stituie astfel un efect de consecinţă, ivit la un moment dat pe 
lungul drum al difuzării omnigene a structurilor cromatice. Gene- 
alizarea succesivă a functiunilor disonantice, exercitate si ampli- ` 
ficate prin intermediul  cromatizărilor suplimentare, înmulţirea 
numerică a componentelor acordice si tensionarea cromatică a agre- 
gatelor armonice a favorizat si a determinat întocmai această răs- 
pîndire omnigenă a valorilor cromatice. Totodată, perioada anilor 
1898—1920 este marcată sub raport armonic de două  polarităţi 
care se atrag reciproc. Pe de o parte, limbajul armonic, conturat 
în virtutea gamei în tonuri întregi, reliefeazá o puternică apar- 
tenen(á la stări si inlàntuiri de gen major, iar pe de altă parte, 
limbajul armonic, configurat prin referire la scara cromaticá ín se- 
mitonuri egale, subliniază dimpotrivă o netă adeziune la stări si 
înlănțuiri de gen minor. Poziţia intermediară între aceste extreme 
este ocupată de sistematica armoniei în cvarte, care operează de 
preferinţă cu agregate multisonice, disonant-consonantice sau con- 
sonant-disonantice, pline de felurite inflexiuni difuze în gen major 
sau în gen minor, în funcţie de natura intervalelor suprapuse $i 
concomitent active, de relaţia (majoră, minoră, consonantá, neutră 
sau disonantă a) sunetelor extreme. Dar și aici, penetrarea și îm- 
prăștierea omnigenă a particulelor cromatice tinde să contragă sau 
să unifice suma aspectelor conjugate, stergind in fond urmele unor 
participări la genuri distincte în complementaritatea lor. 

Putem vedea in acest fenomen un indiciu de importanță mai 
mare, care ne poate conduce la însăși definirea caracteriologică 
a unei epoci moderne în analele muzicii. Constatăm în acest consens 
un fapt real, anume că și tipurile de factură compozitionala, de 
scriitură propriu-zisă, pînă nu de mult atent particularizate $1 
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adecuate specificului unui gen anume, tind să schiteze orientări 
omnigene. Factura cameralá se infiltrează în factura simfonică, 
concertantá, în cea a genurilor scenice. Factura si registratia de 
orgă se transpun la scara orchestrei simfonice amplificate, a an- 
samblurilor coral-orchestrale dar si a celor camerale, de preferință 
mixte. Factura instrumentală covirseste factura. specific _ vocală, 
Exemple de acest ordin pot continua. Importantá este aici sesi- 
zarea după care dispersarea omnigenă a unor principii devenise cu 
adevărat esenţială. În acest context putem înțelege mai adînc rostul 
cuvintelor formulate de Riemann : „În cvartetul de coarde se con- 
centrează arta compoziţiei și cultura muzicală a unei epoci din 
istoria muzicii“. Această apreciere este simptomatică, fiindcă mai 
toate speciile muzicale în plină emancipare revendică o astfel de 
concentrare, posibilă mai cu seamă pe calea unor constante între- 
pătrunderi omnigene. i 

Dar si formele muzicale „mari“ si „mici“, ca si elementele 
stilului „mare“ si „mic* tind să atingă valori şi semnificații omni- 
gene, în măsuri nicicînd cunoscute. Dinamica acestei mişcări este 
atît de puternică încît — cam după 1910 — pînă si tratatele de 
specialitate, anume cursurile de compoziţie şi manualele dedicate 
formelor muzicale, încep să nu mai facă distincţie între formele 
mari si mici si nici între stilul mare si mic. Dispersările omnigene 
se arată a fi atit de vertiginoase si categorice încît diferenţele se 
pierd sau devin de nerecunoscut. Vedem în acest fapt un semn de 
importanţă caracteriologică, întrepătrunderea contrariilor fiind prac- 
tic desávirgità sau cel puţin temporal instituită $i acceptată ca atare. 
În plus, sonata si suita prezintă la rindul lor aceeași tendință de 
difuzare omnigenă. Asupra acestui caz vom reveni mai tîrziu. Ne- 
cesar este să convenim în acest loc asupra următorului lucru: 
supra-accentuarea, absolutizarea sau dimpotrivă. contopirea. sub- 
sumarea, relativizarea şi suspendarea vremelnică a unor tradiţii de 
gen, a unor calități distinctive si a unor legitáti specifice si carac- 
teristice totodată, luate împreună, determină la începutul epocii 
moderne faptul concret după care problematica formei muzicale, 
înțeleasă ca reprezentare a conţinutului artistic si.ca expresie a 
unui simt al formei elaborate (concepută fie rational, fie în dina- 
mica eului pe care o oblindește sau mărturiseşte), se face dovadă 


_a voinţei de stil. Tendintele omnigene ascultă sub raportul pro- 


blematicii muzicale de imperativele voinţei de stil, aptă de a se 
impune în modalităţi intens particularizate. Voința de stil operează 
în primele două decenii ale noii epoci prin, selecție. Corelativele 
acumulări clasice si romantice se lasă convertite prin selecţie si 
omnigenizare a principiilor selectate, instituirea tradiţiilor moderne 
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corespunzind oarecum unor inclinatii cátre bogátia barocá si limpi- 
ditatea renascentistá. Poetica muzicalá se subsumeazá problematicii 
muzicale prin una si aceeași mișcare polidirectional gradată dar 
orientată în înaintarea ei către cuprinderi în retrospectivă a unor 
tehnici polifone foarte vechi, concentrate asupra liniei tematice, 
asupra sunetului incrustat în voci suprapuse, asupra spectrului 
timbral al cintului în ansamblu. Conceptul melodiei în culori par- 
ticipă la ideea polifoniei în monodie, veche parcă de cînd lumea dar 
substanțial nouă prin problematica pe care o poartă sub aspect 
constructiv, în lumina nuanţată a criteriilor de formă muzicală. 
in această înţelegere a lucrurilor ne întoarcem acum privirea 
asupra problemelor situate în domeniul formelor muzicale. Putem 
lua în acest sens din nou ca punct de reper Tratatul de armonie 
elaborat de Schânberg. Această ghidare se impune de la sine, fiindcă 
teoria armoniei si teoria formelc; muzicale se întregesc reciproc, 
o dată mai mult într-un moment de cotitură cum se arată a fi 
cel al anului 1911. Pe coperta a patra a Tratatului (Universal- 
Edition, nr. 3370) se menţionează între altele următoarele titluri : 
Praktischer Leitfaden der Harmonielehre (ediţia a treia, oficiali- 
zată) si Musikalische Formenlehre de Richard Stöhr; Ein Beitrag 
zur Ornamentik (ca introducere la ornamentica lui Carl Philipp 
Emanuel Bach, cuprinzind si ornamentica definită de Haydn, Mo- 
zart si Beethoven) de Heinrich Schenker (carte apărută la Viena 
în ediţia a doua în anul 1908). Or tocmai cu sistematicianul Schen- 
^ ker, autor al unei Harmonielehre (Stuttgart si Berlin, 1906), — care 
' se îndepărtează de teoria funcţiilor propusă de Riemann, introdu- 
cind o deosebire fundamentală între agregate acordice de profil, 
integral compuse ca atare si între rezultante armonice produse 
prin conducerea vocilor (doar primele purtind o adevărată semni- 
ficatie functional-armonica de designatie tonală) — se întrece Schön- 
berg în polemică. Schenker, ca discipol al lui Bruckner, face dis- 
tinctie între structura acordicá verticală si țesătura armonicoă ori- 
zontalá, aspect de mare insemnátate in ceea ce priveste articularea 
si aprecierea formelor muzicale în evoluţia lor istorică. În conti- 
nuarea tratatului de armonie, Schenker a elaborat două volume 
dedicate teoriei contrapunctului, apărute în anul 1910 si respectiv 
1922, întregul ciclu de scrieri teoretice aferente unei teorii a com- 
poziţiei — Neue musikalische Theorien und Phantasien — înche- 
indu-se cu volumul Der freie Satz (Viena, 1935). Schenker caută 
criteriile şi modalitățile de prelungire în condiții moderne ale fac- 
turii severe, de integrare a acesteia în sfera facturii libere. În acest 
scop, autorul preconizează o teorie a straturilor, conform căreia 
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opera de artă muzicală se constituie dintr-un prim-plan, plan mediu 
$i fundal, acesta din urmă evidențiind şi identificindu-se adesea 
cu linia originară, conducerea vocilor desfásurindu-se într-un spaţiu 
sonor închegat. Ideea formativă a voinţei sonore a fost de altfel 
dezvoltată de către Schenker în zece caiete, apărute la Viena în 
anii 1921—1924 — Der Tonwille —, în care se adinceste deosebirea 
calitativă dintre teoria riemanniană a funcţiilor tonale si teoria 
schenkeriană a straturilor configurative, întrepătrunse de elemente 
reductioniste. Simpla enuntare a unor preocupări teoretice de largă 
observaţie ne îndeamnă să stăruim ceva mai mult asupra orizon- 
tului științific al celui de al doilea deceniu. 

Retin aşadar atenţia citeva volume, publicate după anul 1910, 
şi anume (în afara celor menţionate): Musikalische Formenlehre 
(Leipzig, 1911) de Hugo Leichtentritt ; Grundriss des musikalischen 
Formvermógens (München, 1912) de Walter Harburger; Der Be- 
griff des musikalischen Form (Stuttgart, 1914, 32 pagini in : Zeit- 
schrift für Ästhetik und allgemeine Kunstwissenschaft, vol. 9, 
Leipzig) de Hermann Erpf; Typische Kunststile în Dichtung und 
Musik (Jena, 1915, 39 pagini) de Hermann Nohl. Ne oprim aici 
pentru o clipă, pentru a lua seama de diversitatea excepțională a 
problematicii propuse: Teoria formelor muzicale ; Schița facul- 

F tütji de modelare a formei muzicale ; Conceptul formei muzicale ; 
d. Stiluri de artă tipice in poetică si muzică. In 1917 va apare la 
me Leipzig cea de a treia editie (completa si refacuta) din Musikalische 
Formenlehre de Richard Stöhr. Lucrările citate descriu un mo- 
ment culminant in procesul de renovare a gindirii in materie de 
formă muzicală, început poate cu Die Grundzüge der musikalischen 
Formen und ihre Analyse (Leipzig, 1852 : Trăsăturile fundamentale 
ale formelor muzicale si analiza lor) de Ernst Friedrich Richter, 
şi cu Lehrbuch der musikalischen Komposition (Berlin, 1866—1871 : 
Tratat de compoziţie muzicală, cuprinzind 1) Formele elementare, 
2) Formele aplicate şi 3) Teoria instrumentatiei) de August Reiss- 
mann. Trepte superioare sunt atinse o dată cu: Musikalische Syn- 
favis. Grundriss einer harmonischen Satzbildungslehre (Leipzig, 
1877 : Sintaxă muzicală. Proiect al unei teorii a facturii armonice 
(în 123 pagini) de Hugo Riemann; Musikalische Formenlehre in 
33 Aufgaben (prima ediţie 1878: Teoria formelor muzicale în 33 
lectiuni) de Ludwig Bussler ; Die Formen der musikalischen Kompo- 
sition in ihren Grundzügen (Erlangen, 1882: Formele compoziției 
muzicale în trăsăturile lor fundamentale — ediţiile a treia, din 
1892, si a patra, din 1901 vor exercita o influență considerabilă 
asupra gîndirii teoretice din primele trei decenii ale veacului) de 
Johann Helm; Der Begriff der Form in der Kunst und in der 
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Tonkunst insbesondere (1866 : Conceptul formei in artü si in arta 
sunetelor ín special) de Gustav Engel. Implicatiile sistematice (la 
Helm) si estetice (la Engel) implicate in evoluţia istorică a formelor 
muzicale specifice fac astfel obiectul unor cercetări stăruitoare. 
Efectele se accentuează in Musikalische Formenlehre (Komposi 
tionslehre) de Stephan Krehl (în două volume, Leipzig, 1902—1903), 
in Lehrbuch der musikalischen Formen de Max Loewengard (Ber- . 
lin, 1904) si in Die Lehre von der Form in der Musik de Alfred 
Richter (Leipzig, 1904). Pasul cel mai important în această direcţie 
il face totusi Hugo Riemann, prin publicarea Marelui tratat de 
compozitie, in trei volume, reunind elemente de teorie a melodiei 
si de teorie a armoniei (vol. I, 1902: Der homophone Satz), de 
contrapunct, fugă si canon (vol. II, 1903: Der polyphone Satz) 
precum si elemente aferente facturii orchestrale si stilului de cint 
dramatic (vol. III, 1913: Der Orchestersatz und der dramatische 
Gesangsstil). În capitolul al optulea din primul volum, tratind des- 
pre travaliul tematic in formele mai mari ale muzicii instrumen- 
tale (pag. 413), Riemann adinceste : 1) conceptul modern de temă ; 
2) forma sonata ; 3) elementul intim in stilul modern ; 4) travaliul 
tematic în însuşi cuprinsul temei, fundamentind — în 1902 — 
principiul modern al polifoniei în monodie (pag. 453). 
Am adunat astfel în această înşiruire o seamă de titluri care - 
pot prezenta într-un fel sau altul unele tangente cu Tratatul de 
armonie de Schónberg, înţeles ca bază a unui virtual Curs de 
compoziţie şi totodată ca analiză pertinentă a situaţiei existentă 
in domeniul compoziţiei muzicale moderne. Cea de a treia ediţie 
a Tratatului de armonie (la care ne-am referit în majoritatea ca- ./' 
zurilor, deci din anul 1922) ne îndeamnă să proiectăm chiar si 
numai în treacăt mersul ideilor legat de evoluţia formelor muzi- 
cale, Vom vedea cum principiile de construcție, structurile. si for- 
mele de construcţie se supun unor asocieri şi disocieri variate, 
istoria muzicii putînd fi considerată ca o istorie a metamorfozelor 
de formă muzicală (Bekker). Reperele sunt aici următoarele : Bau- 
formen in der Musik (Stuttgart, 1925) de Karl Weidle; Musik- 
geschichte als Geschichte der musikalischen Formwandlungen de 
Paul Bekker (Stuttgart, 1926); Lehrbuch der musikalischen Ana- 
lyse (Leipzig, 1927) de Hermann Grabner ; Linie und Form — Bach, 
Beethoven, Brahms — (Leipzig, 1930) de Hans Meiyer; Musika- 
lische Formstrukturen im 17. und 18. Jahrhundert (Augsburg, 1932) 
de Herbert Eimert; Der Begriff der musikalischen Form in der 
Wiener Klassik. Versuch einer Grundlegung der musikalischen 
Formung (Leipzig, 1935) de Kurt Westphal. Observám asadar marea 
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curbă pe care o descrie cercetarea modernă în lumea formelor mu- 
zicale, precum și necesara ei întoarcere la istorie (Bekker), la struc- 
turile de formă barocă (Eimert) și la. conceptul de formă clasică. 
Noul. şi vechiul se compară continuu și necesar, în cauză fiind 
însăşi modelarea formei muzicale în genere (Eimert). Și tot în 
acest sens, Friedrich Blume publică in 1925 (la Leipzig, în 58 pa- 
gini): Studien zur Vorgeschichte der Orchestersuite im 15. und 
16. Jahrhundert. Studiile la pre-istoria suitei de orchestră se in- 
tilnesc în timp cu studiul principiului de construcţie al repetitiei, 
în muzică, limbă si literatură — Das Konstruktionsprinzip der 
Wiederholung in Musik, Sprache und Literatur (Viena si Leipzig, 
| 1925, 40 de pagini) de Robert Lach. Și tot în acest context mai 
larg, volumul omagial dedicat lui Hugo Riemann la împlinirea 
vîrstei de 60 de ani (Leipzig, 1909), reuneşte cîteva studii de im- 
portanță majoră cum se arată a fi de pildă: Sprechmelodie und 
Tonmelodie in ihrem dsthetischen Verhăltnis de Hermann Siebeck ; 
k Der Wertbegriff als Grundbegriff der Musikwissenschaft de Franz 
A Marschner; Volkelts Einfühlungslehre de Paul Moos; Zur Ge- 
"o^ schichte der Solosonate in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts 
^ (pag. 309—324) de Arnold Schering. Diapazonul cuprinde așadar 
(între multe altele) teme situate între melodia vorbită si melodia 
cîntată, văzute in relația lor estetică, între conceptul de valoare 
ca fundament al stiintei muzicii, si între teoria empatică a lui 
Volkelt, sau istoria sonatei solo in prima jumátate a veacului al 
șaptesprezecelea. l 
În convergența acestor aspecte dispersate se fac resimțite felu- 
^. ritele pulsatii ale unei epoci in plină expansiune polidirectională, 
preocupată de multiple ancorări în trecut. Cartea lui August Halm 
| despre Cele două culturi ale muzicii — Von zwei Kulturen: der 
| Musik (1913, München, 1920) — pare să marcheze în acest con- 
text un ax de simetrie. Halm reflectă dilemele si certitudinile unei 
mentalități moderne aflată la o răscruce de drumuri. Arta lui Bach 
si arta lui Beethoven simbolizează aici relația dintre suită si so- 
nată, dintre principiile deschise unei noi uniri în sinteză. În ansam- 
blul fenomenelor si evenimentelor purtate și descrise de gindirea 
muzicală modernă, simţul coloritului orchestral si nevoia luxurian- 
tei timbrale nu se mai lasă estompate prin jocurile puterii de ab- 
stragere, într-o lungă perioadă de timp în care. tratatele | despre 
formele muzicale, ca si cursurile de compoziţie, nu aduc mult mai 
mult decît simple exemple extrase, fragmentare și analitic frag- 
mentate, amorfe în pauperitatea lor nudă. Cu atit mai mult se cer 
considerate ca participante la întreaga mișcare de idei cel puţin 
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două tratate de instrumentatie : Nouveau Traité d'instrumentation 
(Paris, 1885) de Francois Auguste Gevaert — tradus în germană 
de către Hugo Riemann (Paris si Bruxelles, 1887) — si Traité 
d'instrumentation de Hector Berlioz, tradus de Richard Strauss — 
Instrumentationslehre (în două volume, Leipzig 1905). Tot Riemann ' 
editează in traducere Suplimentul la tratatul de instrumentatie de 
Berlioz, al cărui autor este Charles Marie Widor: Die Technik des 
modernen. Orchesters (Leipzig, 1904). 


Acest tur de orizont nu urmărește alt scop decit acela de a 
atrage atenţia asupra complexităţii situaţiilor configurate in preaj- 
ma anului 1910 în domeniile compoziţiei muzicale. Mari mutații in 
ceea ce priveşte intelegsrea formelor muzicale nu sunt de astep- 
tat, cu atit mai mult cu cit cercetătorul nu poate decît să aproxi- 
meze opera de artă individuală si particular configuratà in ansam- 
blul aspectelor constitutive, ia scheme de construcţie de mai largă 
sau mai restrinsă generalitate. Gindirea urmăreşte astfel de regulă 
o cuprindere sistematică în retrospectivă si in mai puţine cazuri: o 
proiectare sistematică sau o ghidare prospectivă. Evenimentul care 
a surprins poate cel mai mult, a fost apariţia cărţii lui Alfred Otto- 
kar Lorenz: Des Geheimnis der From bei Richard Wagner — I, 
Der Ring der Nibelungen (Berlin, 1924). Secretul formei wagne- 
riene animă aşadar spiritele. Lorenz defineste aici termenul comun 
„de formă de arc — Bogenform — cu schema a, b, a, valabilă pen- 
tru orice construcţii tripartite oricit de mici sau oricît de mari, deci 
inclusiv pentru forme de sonată sau alte forme complexe încă si 
mai mari. Si totusi, oricit de preocupate de aflarea principiilor fun- : 
damentale în modelarea formei muzicale, teoriile vremii sesizează 
cel puţin in parte problematica prezentului si atributele, sau as- 
pectele estetice ale acestei problematici, surprinzind în germene o 
seamă de idei care se vor prolifera si rotunji treptat pe traiectoriile 
evoluţiei. În această apreciere a devenirii ne întoarcem privirea asu- 
pra tratatului — Musikalische Formenlehre (din 1911) de Richard 
Stóhr. | 

Poziţia adoptată faţă de problematica întrunită în teoria for- 
melor este expusă de Stöhr în Introducere (următoarele fragmente, 
citate în traducere, sunt extrase din noua versiune, intitulată For- 
menlehre der Musik, editaiă la Leipzig în anul 1933 și retipărită 
tot acolo, in 1954): „Obiectul teoriei formelor este cercetarea $1 
descrierea tuturor felurilor de reprezentare (Gestaltungsarten) ale 
muzicii. Cuprinderea raţională a alcătuirii constructive a unel 
opere de maestru nu este de fapt neapărat trebuincioasa ascultă- 
torului intuitiv dotat, putînd însă să-i devină prin intensificare 
izvor al unei desfătări muzicale spiritualizate. Cunoaşterea formei 
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este cu desávirsire indispensabilă “muzicianului productiv, nu nu- 
mai dirijorului ci si instrumentistului si cintáretului, deoarece reda- 
rea clară şi plastică a fiecărei opere mai mari are ca premisă necon- 
ditionatá cunoașterea dispozitiei acesteia. 

Formele de înfățișare (Die Erscheinungsformen) ale muzicii nu 
sînt numai exceptional de bogate si de multilaterale, ci se si află 
în permanentă tranziţie, evoluţie şi schimbare, astfel încît tipul de 
formă pură, luat ca model de școală, de la care trebuie să plece 
analiza în ordinea naturală a lucrurilor, nu poate fi conceput sau 
receptat decit foarte condiţionat ca normă, aparind în fiecare epocă, 
ba chiar ocazional la fiecare maestru, mai mult sau mai puţin mo- 
dificat, ca urmare a unor momente de configurare deosebite. Teo- 
ria formelor nu poate deci nicidecum să indice sau să demonstreze 
toate posibilităţile de înfățișare, toate aspectele, trebuind să se 
mulțumească în această imposibilitate cu cele tipice, cu atit mai 
mult cu cit toate variantele se lasă lesnee deduse din aspectele 
tipice“, 

Devenirea formelor muzicale este schitatà de Stóhr într-o pro- 
poziţie sumară, cuprinsă într-o „privire de ansamblu evolutiv-isto- 
rică“ (pag. XI): „Ca oricare manifestare a spiritului omenesc, | si 
opera de artă muzicală trebuie să îmbrace la trecerea ei din sfera 
ideii în cea a sunetului o figură exterior recognoscibilă“. Luind in 
consideraţie formele ciclice ale sonatei ca întreg, precum si aspec- 
tele formei moderne, Stóhr afirmă (pag. 268) : „Modificările de ordi- 
nul formei, ivite în ultimul timp (Spiitzeit) în domeniul simfoniei 
absolut muzicale, privesc mai mult tehnica, stilul şi dimensiunile 
„exterioare decit fundamentul arhitectonic propriu zis“. Remarca se 
*7 referă la creşterea dimensiunilor in creaţia Jui Bruckner gi Mahler. 
i Trecind la problematica muzicii cu program, la alcátuirea poemu- 
$ lui simfonic şi la tehnica formalà a muzicii moderne (pag. 284—- 
285), Stöhr întrevede posibilitatea de a se vorbi la propriu de o 
„renaştere a formei muzicale, printr-o nouă cotire spre formele 
contrapunctice severe, dupa o fază a deplinei disolutii a formei prin 
suspendarea oricărei simetrii si oricărei repetitii de motiv“. Mai 
înainte, concentrindu-si atentia asupra unui gen extrem de dispu- 
tat, an me poemul simfonic, autorul tine să precizeze: „Nu se 
poate vorbi fireşte de o formă a poemului simfonic, deoarece poe- 
mul este un conglomerat al tuturor formelor. posibile, problema 
modelării ei fiind mereu nouă în fiecare caz in parte : anume pro- 
blema cum si în ce fel anume acţiunea exterioară, ce se cere repre- 
zentată, se lasă tradusă în arhitectonică muzicală. Leitmotivul dra- 
mei muzicale wagneriene a fost. de mare importanţă in privința 
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tehnicii poemului simfonic. (..) Motivul primeşte semnificaţia unui 
centru de forţă foarte concentrată ; în timp ce la Beethoven motivul 
posedă în prima linie o importanţă ritmică, în tehnica moderna 
proprietatea esenţială a motivului consistă în conţinutul melodic al 
acestuia, în respectarea întocmai a fiecărui pas intervalic, şi mai 
puţin în ritm, din modificările căruia motivul isi asigură extraordi- 
nara sa capacitate de transfigurare multilaterală“. 

Lucrarea lui Stâhr, elaborată din perspectiva pedagogului care 
beneficiază de o apreciabilă experienţă de compozitor, constituie 
mai degrabă o colecţie de mostre, bine alese în general, comentate 
laconic, puţin pedant, distant in mult privinţe, mijloceste totuşi o 
concepție metodologică care a traversat mai bine de patru decenii 
‘in coordonatele învățămîntului de specialitate. Pedagogul Stóhr a 
mai dat la iveală, într-o viziune practică, aplicativă în sensul rés- 
trins al designatiei, o Inifiere în contrapunct (Hamburg, 1911) pre- 
cum si o Teorie a modulafiei (Leipzig, 1915). În lucrarea de care 
ne ocupăm, Stóhr imparte materia in următoarele capitole, tratind: 
pre-conceptele, adică formele stilului contrapunctic ; aspectele con- 
trapunctice ; formele contrapunctice ; formele stilului liber în mu- 
zica instrumentală ; formele muzicii vocale. Astfel, formele ciclice 
ale sonatei (simfonia, cvartetul de coarde s.a.m.d.), privite ca în- 
tregi, ca forme de ansamblu, se situează tot in făgașurile marii 
evoluţii istorice descrise de orinduirea contrapunctică a gîndirii si 
© arhitectonicii muzicale, deci în perimetrul larg al formelor aferente 
stilului liber, În acest fapt se manifestă o tendinţă precizată, carac- 
teriologic definitorie la începutul unei noi epoci în analele artei 
sunetelor, acutizată în jurul anului 1910. Putem percepe in acest 
curs al lucrurilor începutul unor modificări de poziție sau de adin- 
cire a unor concluzii, generate de scrieri care se ocupă în mod spe- 
cial de evoluţia istorică a conceptului de sonată, ca de pildă: 
Die geschichtliche Entwicklung der Sonate (Leipzig, 1880) de Sel- 
mar Bagge, de asemenea autor al lucrárii intitulate Die Symphonie : 
in ihrer historischen Entwicklung (Leipzig, 1883).  Compendiul 
poate cel mai observat este aici volumul de mici proportii (128 
pagini) elaborat de Otto Klauwell, compozitor si muzicolog cu 
preocupări de estetică muzicală : Geschichte der Sonate von ihren 
Anfängen bis zur Gegenwart (Kóln si Leipzing, 1899). 

Dar problemele care se ridică în primele stadii ale noii epoci 
solicită definirea mai detaliată si mai exactă a naturii formei si a 
formelor muzicale. În acest sens, Hugo Leichtentritt subliniază în 
Musikalische Formenlehre (1911) importanţa conexiunilor logice în 
constituirea formelor muzicale. Fragmentele citate în traducere ur- 
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măresc aici textul ediţiei a treia, considerabil lărgită, din anul 1927, 
care diferă faţă de ediţia a doua (din 1920) prin faptul că autorul 
adaugă în noul cuprins două studii din ţinută modernă, amănunțite 
şi de orizont larg, deschizătoare de drumuri sub raport problematic 
şi metodologic, reunind analiza la Simfonia a opta de Bruckner 
(capitolul al unsprezecelea din partea a doua, pag. 384—436) si ana- 
liza la Trei piese pentru pian, opus 11 de Schónberg (capitolul al 
doisprezecelea. al părţii a doua, pag. 436—457). Această muncă de 
pionierat a compozitorului şi cercetătorului Hugo Leichtentritt se 
cere apreciată cu căldură. Însăși această situare în paralel a teh- 
nicii lui Bruckner şi a tehnicii lui Schónberg impune respect, auto- 
rul angajindu-se într-o dezbatere de principii legate de modelarea 
formelor mari si a formelor mici. În textul acestei cărţi putem de- 
k pista așadar modele de gindire care reflectă la rindul lor un anume 
* transfer de tehnologie în ansamblul curentelor moderne, promo- 
toare de innoiri ín substanţă si alcătuire, Într-un timp în care 
Schönberg atenuează sau ocolește deosebirea dintre consonan|i si 
disonanţă, considerind orice acord de stare modernă ca tronson sau 
E subaspect al unei coloane acordice integral cromatice, Leichtentritt 
; face trecerea la teoretizarea relației dintre forma si forme concrete, 
aceentuind diferența specifica si incompatibilitatea unor concepte 
utilizate de regula în amestec, oprindu-se şi asupra conexiunii din- 
tre forme (sau segme fixe si forme (sau segmente) libere, des- 
chise improvizatiei, varierii, acumulării, disocierii sau dezvoltării 
libere (sau mai libere in aparenţă). Într-un stadiu în care practicie- 
$ niji urmărese tot mai insistent deosebirea calitativă dintre înlăn- 
[uiri armonice polifon corelate si succesiuni de acorduri tipizate si 
standardizate ca atare, factura armonică se subsumează facturii po- 
lifone din care, in fond, a luat fiintà pe parcursul secolelor ante- 
rioare. Întoarcerea la polifonie nu elimină reglementările caden- 
tiale, ivite pe lungul drum care unește vechea eterofonie pre-renas- 
centistă cu noua eterofonie post-romanticá, ci propune noi posibi- 
litati de interpretare în ceea ce privește punctele de intilnire, de 
coincidenţă armonică, ca si configuratiile acordice conturate ín 
mers, în desfăşurare prin circumscrierea eterofoná a unor nuclee. 
În acest sens, Leichtentritt consideră că „sunetul izolat nu posedă 
valoare de expresie, la fel ca si litera izolată, el este comparabil 
numai cu o mică piatră de constructie. (...) Cel putin două sunete 
trebuie să se. îmbine. pentru-a produce ceva cu miez, corespunzá- 
tor de pildă cuvîntului“ (pag. 2). Dar să urmărim cîteva elemente 
de logică muzicale, aşa cum apar ele în corpul cărţii : 
„Întrebarea referitoare la corelatia logică a conceptelor este de 
nedespărţit în muzică de problema întruchipării formale, corelatia 
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logică fiind abia ea aceea care conferà oricărei intruchipàri valoa- 
rea ei estetică. (...) Logica matematică, stiintificà, deduce cu strictă 
certitudine de la o sentinţă sau situaţie de fapt la alta, dovedind cà 
ceva trebuie să fie aga si numai asa. Opera de artă nu oferă spa- 
fiu acestei tăioase si glaciale activităţi a raţiunii. Şi opera de artă 
necesită desigur și ea participarea rațiunii ordonatoare, directoare 
și cumpănitoare. Dar simţul estetic se potoleşte prin impresia ca și 
cum corelatia a două ginduri sau continuarea unei faze ar trebui să 
să fie tocmai așa. Esteticul. lumea aparentei, se află fata in fata 
cu lumea fiind-ului (Welt des Seins) a realităţii: dacă realitatea 
revendică absolută certitudine. atunci estetica necesità doar ratiu- 
nea aparenfei, nu pe aceea a fiind-ului. De acest lucru se leagă fap- 
tul că de exemplu unele și aceleași teme pot fi înnodate în moda- 
litati diferite si că fiecare dintre aceste tranzitii pot să apară ca 
fiind convingătoare și naturale“ (pag. 233). = 

„În rezumat ar fi de spus despre logica muzicală: există o 
logică a diversităţii, prilej suficient pentru orice modificare ; există 
o logică a succesiunilor armonice : raportările la tonalitate, într-un 
sens mai restrins sau mai larg ; există o logică a modelării melo- 
dice : raportul intre acut si grav, între lungime si scurtime ; există 
o logică a culorilor timbrale, a ritmurilor s.a.m.d. Toate aceste, 
direcții se întrepătrund. | 

Fără logică nu există stil. Stilul ar putea fi definit ca raportul 
dintre omogenitate si eterogenitate. Caracteristica stilului clasic ar 
fi în consecinţă : eterogenitate in omogenitate ; iar caracteristica 
stilului modern ar fi: omogenitate în eterogenitate. Ceea ce în- 
seamnă că în acest sens, clasicii accentuează mai mult lucrul cons- 
tant iar modernii mai mult lverul fluctuant, Dar nici-o operă de 
artă pe deplin valabilă. indiferent de stilul căruia îi aparține, nu 
are voie să accentueze numai unul din aceste elemente, trecînd 
peste celălalt (pag. 246). 

Asistăm aici la preconizarea unei concepţii novatoare, într-un 
moment în care o seamă de aspecte non-determinate se supun ana- 
lizei critice, efectuată deopotrivă cu discernămiînt teoretic. şi cu o 
fineţe dată de o informatie estetic-compozitionalà. Intrebindu-se 
„Ce este formă“, Leichtentritt isi răspunde în termeni care oglin- 
desc o mentalitate modernă : 

„Nu «forma» poate fi obiectul unei teorii sistematice, ci numa 
«formele». «Forma» este ceva abstract, comparabil cu ideea platoni- 
ciană, «formele» fiind paradigme concrete ale acestei idei. pue apă 
ca idee este invariabilă, ea este — în toate timpurile E e. Ages 
modalităţile de stil — un element, o condiţie sau cerinţă de capa 
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a fiecărei activităţi de creaţie artistică. «Formele» sunt însă — in 
comparaţie cu «forma» invariabilà — schimbătoare si modifica- 
bile, raportindu-se fatá de «forma» precum indivizii la specie. Spe- 
cia rămîne, indivizii se schimbă. Astfel se schimbă formele in fie- 
care epocă, odată cu fiecare stil, pe cînd ideea formei rămîne nea- 
tinsă de această schimbare. Ideea formei este obiect al cercetării 
estetice, de ordinul filosofiei artei, pe cînd formele sunt obiectul 
teoriei artei, a celei practice, legată de meserie“ (pag. 11). Nu este 
greu să vedem în această luare de poziţie un anume consens fata 
de pozitia adoptata de Schónberg in anul 1910 cind isi incheie Tra- 
tatul. Disocierea operata de Leichtentritt este bogatà in consecinte, 
semnifiactive in pragul unor noi inceputuri marcate de o gindire 
muzicală aflată in înaintare dar intens preocupată de a se pune 
într-o necesară concordanță cu intreaga ei anterioritate care se 
măsoară nu mai în secole ci si in milenii. 

Expresia poate cea mai concludentá a comparatiei active între 
vechi si nou este cartea lui August Halm : Von zwei. Kulturen der 
Musik (München, 1920). Prefata semnată in primăvara anului 1913 
nu lasá nici un dubiu referitor la metoda si scopul autorului, la ar- 
gumentarea teoretică si estetică a demersului analitic, — Tratind 
Despre două culturi ale muzicii, Halm caută să surprindă şi să 

„cuprindă totodată mecanismele anteriorităţii in concretetea istorică 
a acestora : 
„Vorbesc despre două culturi, deoarece sesizez două idealuri ale 
á activității de a compune, deosebite in orice caz în stadiile lor inci- 
A piente : idealul formei si cel al stilului. 
ji Prin formă înțelegem marele organism ca atare, in primă linie 
forma sonată ; prin stil înțeleg acel ceva care priveşte modelarea 
în amănunt. Fireşte că astfel pot fi desemnate ca formă, ca ceva 
modelat, atît primul cit si cel de al doilea lucru; eu preiau însă 
expresiile uzuale : formă de fugă, formă de sonată, urmărind de 
aceea să corelez cu conceptul formei cel al unui întreg, al unei 
conlucrări între forțe organizate“ (pag. XXXI şi XXXII din Intro- 
ducere). 

Reflectind asupra formei de fugă, asupra firii ei si raportului 
ei cu forma sonatà, Halm indică următoarea specificitate : „Forma 
de fugă este forma omogenitatii, forma sonata este forma contra- 
rietatii, forma opoziţiei între contrarii ; prima are de a face prin- 
cipial cu o temă, cea din urmă cu mai multe sau multe teme“ (pag. 
7). Dar Halm nu întirzie sa facă o precizare, derutantă în aparenţă: 
„Ceea ce ar fi o fugă, ceea ce ar fi o sonată, se pare a nu putea fi 
spus, ci numai ceea ce se petrece în fiecare dintre aceste două forme 
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și ceea ce solicită fiecare : pind acum nici nu mi-a reușit si nici nu 
am întilnit o definiţie a fugii sau a sonatei. 

Esenţială este in fugă modalitatea de gindire contrapuncticá 
si aproximativ același drept al fiecărei voci asupra temei“ (pag. 9). 
„Fuga este formula unei individualitüti. Din contra, sonata este for- 
mula conlucrării mai multor indivizi. ea este un organism în mare“ 
(pag. 33). Analizind „spiritul formei sonatà*^, Halm consemnează : 
„Cultura sonatei a fost adusă prin Beethoven dacă nu cumva la 
cea mai înalta ei înflorire din cite pot fi gindite, atunci totuşi ea 
a fost recunoscută și pre-desenată în cerinţele ei speciale de către 
Beethovevn. Un nou timp al artei sunetelor, timpul marilor orga- 
nisme, a fost introdus in lume de el“ (pag. 80). In Încheiere si pers- 
pectivă, Halm enunţă ideea după care: „O a treia cultură, sinteza 
celor. două despre care am încercat, să ofer o imagine în această 
carte, este de aşteptat; abia ea va fi cultura deplină a muzicii si 
nu numai o singură cultură ; iar eu cred că aceasta este deja fun- 
damentatà, poate si atinsă. : 

Eu o vád germinind si vietuind in simfoniile lui Anton Bruck- 
ner, Faptul că acestuia i-a reusit.mai mult decit oricărui alt artist 
să realizeze înalta frumuseţe a singularului se contestă astăzi mai 
puţin decit faptul cà i-a reușit de asemenea si marea aruncătură, 
adică dominarea asupra marilor mase fonice care pentru el nu mai 
reprezintă mase. Văd in destule dintre operele sale si îndeosebi în 
ultima lui, creație, idealul formei cu acela al individualului atit de 
magnific impreunat ca nicăieri altundeva : prima parte din Simfo- 
nia a noua este după mine cea mai bună muzică din cite au fost 
create vreodată. 

Fie ca acel timp să fie aproape, care are curajul să venereze 
în el începutul ultim dar nu și ultimul sfirsit al artei sunetelor, do-. 
vedind acest drept“ (pag. 252). Aceasta este concluzia finală a cărţii 
lui Halm, redată în întregul ei. Această concluzie încoronează un cu- 
prins, dat prin analize comparate și comentate care se referă la opera 
marilor modelatori de forme muzicale : Bach și Beethoven. 

Vedem așadar cum lucrurile vin să se adune, să se adauge la 
cele considerate în volumele anterioare, în Estetica sonatei cla- 
sice, în Estetica sonatei romantice precum și în ciclul de cinci vo- 
lume despre Muzica simfonică. În acest consens in mare se: impune 
conceptul modern al formei beethoveniene și al polifoniei bachiene. 
Dar atenţie : nu este vorba de „formele“ beethoveniene ci de „for- 
ma“ beethoveniană, si nici de „formele“ ciclului de mişcări aferente 
tipologiei sonatei ci de „forma“ de ansamblu. a sonatei, înțeleasă ca 
una din marile idei ale muzicii care traversează. şi 'fecundeazá pro- 
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priul ei timp in succesiunea epocilor. comportind intruchipàri dintre 
cele mai complex variate prin înseși tendințele descrise de felurite 
sinteze integratoare. Filosofia muzicii înregistrează acest proces is- 
toric, desfășurat în cadre deschise unor dispersări polidirectionale 
precum si unor polarizări si condensàri distincte, prielnice si nece- 
sare artistic. 

Prin intermediul lui Halm, al cărţii sale realizată la nivelul 
anului 1913, înţelegem cum și de ce anume gindirea muzicală a 
urcat in intervalul de timp al anilor 1898—1911 pe un platou supe- 
rior, inalt, apt de a constitui un virtual suport al unei epoci mo- 
derne, structural marcatá prin intermediul orinduirii si dezvoltàrii 
contrapunctice a materiei sonore, capabilă să valorifice in totali- 
tate sau în parte parametrii sunetului, de la cel al ritmului pînă la 
cel al timbrului, afectind duratele si intensitatile, proporţiile si 
funcțiunile artistic concepute. A treia cultură a muzicii se vrea o 
cultură a cuprinderii în tot, în care formele se legitimează prin for- 
mă, prin apartenenţă la forma, deci prin substantialitate si speciti- 
citate artistică, prin însușiri distinctive care se integrează in spirala 
tradiţiilor concrete. Conceptele cu care operează atit Leichtentritt 
cît și Halm sunt concepte care ascultă de sensul evoluţiei generale, 
lucru cu atît mai important cu cit Halm definește „voința formei 
muzicale“, cînd face distincţie intre o „energetică“ şi o „organică“ 
muzicală, considerate drept calităţi sau elemente active în contem- 
plarea muzicii, a muzicii timpurilor vechi şi noi. Von zwei Kulturen 
der Musik apare în același an in care apare monografia Die Symp- 
honie A. Bruckners (München, 1913). In focarul exegezei nu se 
află „simfoniile“ ci „simfonia“ lui Bruckner. Si tot Halm va lumina 
Forma de concert a lui Bach, in anul 1919, cind publicá (in : Bach- 
Jahrbuch XVI) exegeza Über J. S. Bachs Konzertform. . 

Observăm în consecinţă cà nu atit formele fac obiectul unor 
cercetări concentrice, cît mai cu seamă forma ca atare. Polifonia 
bachiană este reperată în întregul ei, și nu tipurile sau tehnicile de 
scriitură poliformă de specificitate bachiană care, la rindul lor, în- 
sumează experienţa faptică a unei epoci, a unor straturi multiplu 
diferențiate. Schönberg nu insistă asupra formelor pe care le gene- 
rează, cuprinde și îmbracă mulțimea finită a sunetelor cromatice 
înscrise în spaţiul octavei împărţită în douăsprezece entităţi egale. 
ci asupra formei pe care o poate lua un sir de douăsprezece sunete 
raportate numai asupra lor insile, impunind în cele din urmă cri- 
teriul nonrepetării componentelor înaintea epuizării șirului ca în- 
treg, ca formă alcătuită prin selecție, gradare, potentare si subim- 
părțile motivică, adică strict melodică, virtual. contrapunctabilă la 
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infinit. În aceste condiţii se petrece ceea ce de multă vreme era pus 
în perspectivă prin însăși evoluţia progresivă a gîndirii armonice 
romantice, anume renunţarea (pentru moment) la intrapolarea în 
tonalitate (interpretată ca gen) a tot mai multor valori cromatice 
(pînă la atingerea entropiei maxime) si urmărirea insistentá a posi- 
bilitatilor de extrapolare din tonalitate a totalului cromatic. Astfel 
se enunţă în fapt ceea ce putem numi o incipientă algoritmizare a 
valorilor integral cromatice, a sirurilor de douăsprezece sunete, al- 
goritmizarea afectind in acest prim stadiu mersul înălțimilor de 
sunete și natura tensiunilor armonice create între intervale melo- 
dice prinse în succesiune, ín evoluția fonicá contrapunctic coro- 
borata. 

Regindirea formei in muzica si redefinirea acesteia la diapazo- 
nul si in acordajul sensibil ridicat al mentalitátii moderne se arată 
prin urmare a fi în bună măsură efectul întrepătrunderii întregi- 
toare dintre spiritul vechii si noii teorii muzicale. Problematica so- 
natei moderne reflectă în concretetea ei această încrucișare de 
direcţii, purtătoare de semnificaţii estetice stilistic definitorii şi 
cultural reprezentative. Precipitarea omnigenă a unor principii de 
formă muzicală invioreazá si nuanfeazá o dată în plus lumea tipo- 
logiilor şi metatipologiilor constituite, dinamizind astfel tocmai 


natura polidireetionalá a unor mișcări şi valori novatoare, vitale în 
circuitul dezvoltarii istorice, E 
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In cercetarea estetică a unei opere sau a unei mulțimi de opere 
muzicale, importantă este viziunea de ansamblu asupra felului 
cum si de ce- anume lucrurile se leagă si depind unele de altele, 
‘cum si de ce anume ele se apropie si se incheagá sause resping si 
se îndepărtează unele de altele. Piná şi aspectele cele, mai mărunte 
pot; indica semne de apropiere sau de dispersare, fără a marca nea- 
părat prin aceasta afinități fireşti sau contradicții ireconciliabile. 
Intensitatea nuanfelor sau a contrastelor se lasă măsurată tocmai 
prin observarea stăruitoare a acestor raporturi fluctuante de la mo- 
ment la moment sau de la stare la stare. O aducere finală la for- 
mula sau la grupe de formule, o surprindere în acţiune a unei 
soluţii particulare sau a unui mánunchi de soluţii deosebite fie în 
esenţă, fie în aparenţă, adică în reprezentarea temporal desfüsu- 
rată, poate porni de la felul in care factorii constitutivi se angre- 
nează în discurs, în chip dinamic sau static. Mersul ideilor expri- 
mă in arta ca si în știința compoziţiei muzicale tocmai caracterul 
specific al relaţiilor configurative, natura lor după loc si timp, 
determinată într-un context existent, fertil, influent și adesea chiar 
condifionant dar totuși deschis opțiunii creatoare. 

Evenimentele şi fenomenele estetic relevante, pe fundalul că- 
rora se disting modalităţile după care se leagă si se coroboreazá 
suma laturilor și structurilor sădite în firea lucrurilor, atrag atenţia 
asupra situaţiei de acută actualitate în jurul anului 1909, ca urmare 
a tendinţelor de răsfirare omnigenă a principiilor de bază proprii 
suitei si sonatei moderne. Totalitatea genurilor, speciilor si forme- 
lor muzicale uzuale, de referir. ă modernă sau tradițională, trece 
printr-o fază de acoperire reciprocă, de confruntare pînă la confun- 
dare, favorizind încrucișări diverse, sensibil diferenţiate. Astfel se 
declanșează o dispută de intiietate, cu şanse de izbîndă variate, în- 
drituite prin jocul unor coeficienţi de probabilitate cînd mai mari, 
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cînd mai mici. Principiile suitei moderne manifestă o netă tendință 
expansivă, de răsfirare omnigená, răscolind lumea sonatei. Același 
sens, dar în direcţie opusă, îl indică difuzarea principiilor sonatei 
moderne. Procesele de integrare duc la decompensări precum şi la 
noi aflări de echilibruri. Propulsările omnigene repetă in alte am- 
biante experienţa unor anterioritáti istorice si stilistice, o experienţă 
cumulată care se înscrie parcă în întregul ei in aria unui prezent 
dominat de legitati de organizare si de construcţie muzicală în 
plină refacere. Prioritatea suitei faţă de sonată pare iminentă, deşi 
răspîndirea ei omnigenă este practic limitată, pe cînd forța asocia- 
tivă și modelatoare a sonatei se arată a fi teoretic nelimitată. Suita 
modernă reclamă cu precădere autonomia relativă a părţilor prinse 
în succesiune, pe cind sonata modernă urmăreşte comasarea aces- 
tora într-un tot unitar, indivizibil din punct de privire estetic. 

tn realitatea artistică a acestei perioade de ráspintie si de 
tranziţie totodată, intentionalitatea omnigenă dovedită fie în dimen- 
siunea sonatei, fie in cea a suitei, lasă să se întrevadă convingerea 
aproape unanim împărtășită după care formele muzicale acredi- 
tate pînă în prezent pot să comporte, acum și în viitor, o seamă de 
variante în sir, ca de altfel si speciile muzicale. Noile subforme sau 
subspecii puse în perspectivă sau în mișcare polidirec(ionalá | tin 
locul unor noi genuri muzicale, fără a fi pe deplin aşa ceva. Acesta 
este efectul real al tendinţelor de extindere omnigenă ce se vor . 
decanta treptat. lar adincimea diferențelor calitative care. separă 
suita de sonată va conduce la recunoașterea acelei superioritati 
care îi revine sonatei, a sonatei care nu ingrádeste suita ci o sur- 
clasează prin asimilare si retopire. Punctul maximei culminatii este 
atins în acest proces exact în clipa marii istorii a muzicii în care 
— în anul 1913 — răsună la Paris poemul dansant Jeur (15 mai 
1913) de Claude.Debussy si bulversanta muzicá Le Sacre du Prin- 
temps (29 mai 1913) de Igor Stravinsky. Debussy realizează prin 
această capodoperă ideea unei simfonii într-o singură construcţie 
atotcuprinzătoare, monumentală în organicitatea ei exemplar. mo- 
dernă, în timp ce Stravinsky construieşte cu rigoare-edificiul sonor 
al unei simfonii în două parti. La rîndul lui, Bartók va spune des- 
pre partitura orchestrală la Prinţul cioplit în lemn (1917) : „Muzica 
baletului este realizată în gen simfonic, constituind un poem simfo- 
nic după care se dansează. În aceasta pot fi recunoscute trei parti 
care se lasă variat subdivizate“. Această simfonie în suită sau suită 
în simfonie poate fi considerată ca o unică simfonie de format 
mare, configurată din cinci secţiuni simetrice în care începutul şi 
sfîrșitul își corespund întocmai, prin intermediul unei întoarceri 
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motivice şi unei centrări tonale. Ceea ce este la Debussy „culoare şi 
timp ritmat^ sau, la Stravinsky, ,,reductie la ritm“ si „explozie fre- 
neticá a unei forte dionisiace“, ceea ce tine deci fie de articularea 
monotematică a unor structuri afine cu arabescul pur, fie de intra- 
polare în imagistica modern-simfonică a unor valori de expresie 
ancestrale, condensate în elemente arhetipale, ascultă în fond de 
marele consens în divergență pe care l-au luat lucrurile. Aici se 
petrece ceva mai presus de o reacție modernă față de estetica ro- 
mantică a sensibilităţii, fata de o Empfindungsăsthetik lăsată in 
urmă încă la finele secolului trecut. Mai degrabă are loc o reconfir- 
mare în complet alt climat și cu înţelesuri total diferite a unei este- 
tici ardent romantice, redescoperită în modernitatea ei cauzală tocmai 
într-un stadiu în care o a treia înscriere în clasic (la scena marii 
istorii a muzicii) nu este numai iminentă ci în parte si acreditată 
prin însuși cursul evenimentelor novatoare. Reductiile la ritm prin 
recurs la formele ostinate, la colorit timbral, la intervale sau ce- 
lule de intervale caracteristice (altele decit cele istorizate), la par- 
ticule de intonatie arhetipale (cu rezonanţe arhaice) sau la soluţii 
si inflexiuni modale de proveniență populară, precum si reductiile 
similare la inedite gesturi, figuri, procedee instrumentale si vocale, 
la alcátuiri cu profil de arabesc sau de esenţă ornamentală, la re- 
glementári și îmbinări cadentiale, infratonale, modale, metatonale 
si serial cromatice non-determinate ca gen sau neincluse ca atare 
(integral) in modele tradiţionale de gen dar virtual apte să constituie 
noi moduli de pornire în articularea frazei muzicale si in arcuirea 
gindurilor muzicale, toate acestea si multe altele fiind tot atîtea 
semne care vestesc dispersarea omnigená a unor principii | sau 
valori de construcţie. Reprezentarea în formă a calităţilor muzi- 
cale nu ascultă de diligente ci de imperative ale voinței de stil 
încrustată în forma muzicală. Aspectele moderne ale esteticii for- 
mei îşi subsumează pe această cale felurite aspecte ale esteticii 
conţinutului şi ale esteticii expresiei, non-romantic concepute în 
dinamica unei mentalități moderne care nu vrea să recunoască nici 
strinsoarea unor concepte considerate în parte revolute, si nici 
carenfele unor demersuri innoitoare periclitate de limitări și în- 
frîngeri posibile. Reductia la arabesc, la- pulsatie continuă și destul 
de zgomotoasă pe alocuri, la materie fonică primară sau rudimen- 
tară, pusă cu fast (dacă nu si fastidios) in mişcare si dusă pînă la 
obsesie, reductia (după caz) la celule sau nuclee de sunete cinetic 
sau potenţial investite, ascultă de comandamentele unei atitudini 
tionale efectiv sistematică si funcționalistă în condiţiile 


compozi gi it di 
ancipări aproape totală a mijloacelor de expresie, codificate 


unei em 


166 


(E Scanned with OKEN Scanner 


sau în continuare imaginabile prin invenţie si sinteză. Dacă ar fi 
sá aprofundám antecedentele cauzale ale noii linearitáti in curs de 
configurare accelerată si de rásfirare polidirectionala, ar trebui să ` 
ne gindim la sugestii sau la trimiteri discrete, venite din arta unor 
mentori ca Berlioz, Chopin, Liszt, Schumann, Wagner, Bruckner, 
Franck, Wolf, Ceaikovski, Rimski-Korsakov, Strauss, Mahler, Skria- - 
bin, Schönberg. Debussy si Stravinsky încoronează o evoluţie in 
.ramificare ce își caută si își află puncte de incidenţă comune. În 
acest spirit înţelegem şi înnoitul recurs la forma beethoveniană şi 
la polifonia bachiană, instituit la orizontul problematicii muzicale 
moderne. Așadar, poziţionarea omnigenă a sonatei devine posibilă 
în acele momente în care compozitorii se străduiesc să articuleze 
părțile suitei în conformitate cu principiile formei si cu cele ale 
ciclului de sonata. me 


Acest punct de vedere s-a arătat a fi cu alit mai demn de inte- 
res, cu cit teoria formelor muzicale si deci si teoria compoziţiei 
propriu zisă se arată din ce în ce mai preocupată de ceea ce se 
presupunea a delimita cele două culturi ale muzicii deschise sinte- 
zei „adică cultura fugii si cultura sonatei. În virtutea unor tradiţii 
care leagă creaţia tirzie a lui Beethoven de creaţia târzie a lui 
Bruckner — dar si de a lui Brahms —, analiştii — şi nu numai 
Halm — enunţau probabilitatea unei a treia culturi muzicale, reje- 
şită din fuziunea celor două și înfăptuită prin noi întrepătrunderi 
organice între principiile fugii şi cele ale sonatei, Semnificativa 
este constatarea că tendinţele omnigene ale suitei şi ale sonatei se 
proiectează în această constelație modernă, firește într-un cadru 
extrem de larg, în care hegemonia sonatei pare a fi asigurată sau 
cel puţin teoretic parafată. De aici decurg consecințe de prim or- 
din, a căror imediateţă brăzdează cimpul practicii muzicale, a celei 
compoziționale in special. În primul rind se schimbă criteriile | de 
analizi, aplicate formei bachiene si formei beethoveniene, poli- 
foniei bachiene si acompaniamentului obligat de facturá beethove- 
niană, supuse comparatiei estetice si analizei conceptuale, structu- 
valiste in fond prin adincirea si desprinderea paradigmelor și sin- 
tagmelor caracteristice. Polifonia lineará, cea robustà ca $i cea de ~ 
mare finețe, ambele de acceptiune modernă, se justifică in lumina 
unor raționamente care insistă cu tărie asupra polifoniei in mono- 
die, asupra articulaţiilor bachiene în perimetrul conceptului de 
gînd muzical și al implicatiilor acestuia asupra frumoasei condu- 
ceri a vocilor. Epoca noului contrapunct linear-melodic sau polime- 
lodic intronează la rang de calitate supremă tocmai frumoasa con- 
ducere a vocilor care, prin urmare, pot fi ritmice, armonice, tim- 
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brale, dar care trebuie sá fie reale, principale rind pe rind, frumoase 
si pregnante ín si prin feiul lor de a fi si de a evolua. Pe de altà 
parte se impune studiul (mai riguros decit oricind) aplicat asupra 
tensionalitátii formei beethoveniene — si nu asupra formelor beetho- 
veniene, mari si mici —, deci asupra formei ciclice de cea mai 
 bogatá arcuire si cuprindere, ajunsă la o organicitate interioară iu 
care elementele marii sonate clasice precum si cele àle marii fugi 
preclasice, determinatiile marii variatiuni ca si cele ale marii suite 
de cdinioară isi află întrepătrunderi si îngemănări artistice desă- 
virsite. Reunirea în sinteză a unor aspecte sau laturi desprinse din 
organonul polifoniei bachiene, apoi disecarea naturii beethoveniene 
B a sintezelor integratoare. situate in dimensiunile omofoniei acom- 
i paniate si contrapunctic intrepátrunsà. precum si caracterul virtual 
i deschis a] tuturor soluţiilor de acest fel contribuie substanţial la mo- 
delarea mentalitatii compoziționale moderne, estetic argumentată, 
Difuzarea şi consolidarea omnigenă a principiilor de sonata — in 
ke domeniile creaţiei scenice ca si in cele ale dramaturgiei instrumen- 
^s tale adecuată succesiunii de numere, de scene sau tablouri, de 
piese de mici sau de foarte mici dimensiuni — in forme de ansam- 
blu monumental extinse sau dimpotrivă extrem de contrase ca in- 
tindere, ca durată in timp, mărturiseşte un proces in necontenitá 
intensificare., Ascensiunea moderna a sonatei si ridicarea ei la zenit 
E se petrece la acel orizont al practicii compoziționale la care formele 
contrapunctice si tipurile de scriitură polifonă contribuie în mă- 
sură sporită la concentrarea gindirii muzicale. : 
Terenul noii constituiri de probleme era indelung pregătit prin- 
tr-o innoità interpretare a creaţiei bachiene, printr-o așa numită 
„Bach-Renaissance“, inaugurată de câtre Philipp Spitta prin cele 
două volume (1873 si 1880) consacrate lui Johann Sebastian Bach, 
ajunsà apoi la cote de virf prin cartea lui Albert Schweitzer despre 
Johann Sebastian Bach, realizată mai intii într-o versiune fran- 
ceză (1905) apoi intregità într-o versiune germană (1908) si tradusă 
după aceea în engleză (1911). Analizele tehnice şi estetice, editate 
(1889) de Carl von Bruyck. Comentariile (1899) lui Salomon Jadas- 
sohn, legate de formele de fugă și de canon, conținute în Arta fugii, 
sau ,Anuarele Bach“, apărute începind din anul 1904, au condus 
— împreună cu multe alte scrieri de seamă și ediții comentate — la 
specializări succesive, la poetizarea şi la problematizarea aspectelor 
strict compoziționale precum și a celor estetice. Pe de altă parte, 
interesul pentru aria lui Beethoven nu a slăbit nicicînd ci a crescut 
continuu. Martorii cei mai iluștri ai acestei situaţii de fapt sunt 
Berlioz, Liszt, Schumann si Wagner. In acest context se impune in 
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consecinţă tot mai multe comparatii între forma bachianà si forma 
beethovenianá, concluziile de acest ordin ocupind acum — la con- 
curenfa anilor 1911 sau 1913 — un loc central in cadrul manuale- 
lor si tratatelor consacrate legitatilor formei muzicale în multitu- 
dinea concretă a formelor muzicale. 

În această viziune asupra devenirii își află loc desigur și efec- 
tele mişcărilor contrare, ale mişcărilor inverse care se instituie 
prin reacţii prompte sau întirziate, ivite adeseori in lant, care se 
conjugă in parte cu inertia instalată, dar si cu filoanele de conti- 
nuitate directă fata de marile surse si direcţii tirziu romantice, 
neoclasice; neobaroce, impresioniste şi timpuriu expresioniste. Miş- 
cările inverse contribuie la echilibrarea lucrurilor, intirziind pe 
alocuri izbucniri precipitate, consolidind si stratificind elementele 
încercate, definite si cristalizate, netezind asperitati neavenite, ridi- 
cînd contraforturi în locuri accesibile, expuse degradării sau pără- 
sirii nejustificate. „Ciclurile de viaţă“ ale genurilor, speciilor şi 
formelor muzicale tradiționale se prelungesc astfel, proiectindu-se 
în viitor, deschizindu-se altor energii vitale. Noua obiectivitate de 
motivaţie neobarocă şi neoclasică își consolidează prin urmare pozi- - 
tiile ocupate. Dispersarea sau răsfirarea omnigenă şi polidirectionala 
a unor principii de construcţie muzicală condiţionează prin reacţie 
efecte de consecinţă de felul unor concentrări si re-adunári, ducînd 
la delimitări si distantári, la diferențieri si re-particularizări, la 
fenomene de izolare, selecţie de re-tipizare înlăuntrul tipologiilor 
de suită si de sonată. 

Mai presus de existenţa unor sfere stilistice în mișcare exten- 
sivă, de prin anii 1909—1911 se conturează în germene o divizare 
în două a frontului componistic aflat în înaintare (desigur în viteze 
neuniforme, însoțită și cu aspecte restrictive sau staticizante), ceea 
ce va determina după anul 1920 recunoașterea a două direcţii pre- 
supus radical opuse. Din ansamblul curentelor moderne — reunite 
în „Modernitate“ — se va desprinde și detasa prin precipitare si 
sirguinfá muzicologică „Noua muzică“. „Modernitatea“ de mai ieri 
va fi în parte împinsă in ..postromantism“ si pecetluită ca epifeno- 
men al secolului „romantic“ iar „Noua muzică“ în curs de ridicare 
va fi pusă să reprezinte de una singură „Muzica secolului XX“. l 

Eroarea a devenit posibilà (sau a fost cel puțin facilitată) in 
urma unei divizări progresive petrecute în sînul unor şcoli locale 
şi în disputa dintre mari centre europene de cultură muzicală. Ea 
s-a instituit pe fondul unei „crize romantice“ de felul acelora care 
au mai apărut de atitea ori în istoria artei sunetelor, cu deosebirea 
că acum teoretizarea acestei crize de sistem se face prin participa- 
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rea activă (si pe alocuri coercitivă) a mai tuturor disciplinelor reu- 
nite în știința muzicii, peste care se suprapun voci ale criticii şi so- 
ciologiei muzicale, mai mult dezorientate și insuficient cultivate decit 


. neavenite și neautorizate artistic. Pina către sfîrşitul celui de al doi- 


lea deceniu, disputele mai mărunte, legate de „tărădelegi“ savir- 
site în minuirea mijloacelor armonice, in „maltratarea” vocilor sau 
în proasta alegere a libretelor de operă, a subiectelor de artă luate 
ca atare, se vor pierde pe undeva în culise, desi gindirea unor pro- 
motori ca Strauss, Pfitzner, Schreker, Schónberg, Debussy, Stra- 
vinsky, Bartók este supusă unor atacuri destul de violente. După 
începutul celui de al treilea deceniu, recuzita se arată a fi mai 
bogată, mai rafinată, dirijată în regia unor manipulări de opinie 
artistică. Paradoxul (nelipsit de ridicol) constă în taptul că mişcă- 
rile presupuse de avangardă se întrec pe ele însele si se mistuie 
prin ele însele, pe cînd exponentii reali — si foarte puţini la nu- 
mar — devin niște „clasici ai secolului XX“. In efect, mai toţi 
„Postromanticii“, odinioară considerati drept conservatori si acade- 
mici intirziati sau păstrători de tradiţii, au fost strămutați in rîn- 
dul „clasicilor“, fără ca opera lor componistică să fie scutită de 
valul confuziilor stirnite si perpetuate in van. 

Fără a ne angaja in discuţii sterile, fără a urmări puncte de 
pornire legitimate prin firea lucrurilor si prin natura situaţiilor 
concrete, fara a tine seama in acest loc de păreri de multă vreme 
surclasate și teoretic perimate, avansám aici o cu totul altă expli- 
catie privind mulţimea evenimentelor si fenomenelor, contradictorii 
în fond si în aparenţă. Din relativa liniște sau concordanţă, insta- 
lată pînă în pragul sfirsitului primului pătrat de veac, se ridică în 
fapt (si la nivele sensibile diferite) problema acut modernă a abso- 
lutizării omnigene a unor principii formale cu substrat estetic. 
problema raspindirii omnigene a unor metode de tehnici de cons- 
tructie muzicală, de modelare a formei si a expresiei, accentul 
punîndu-se pe ambele laturi ale problemei, anume a formei ca 
formă și a expresiei ca expresie, ceea ce implică în cele din urmă 
reperarea formei în expresie si a expresiei in formă. Nu poate fi 
vorba în această mișcare regeneratoare şi atotcuprinzátoare numai 
de semnele majore care se lasá lesne citite in opera componisticá 
a unor mari novatori ca Schönberg, Webern, Berg, Stravinsky, 
Bartók, Prokofiev, pentru a cita doar citeva nume de autori care 
mută lucrurile din loc. Dimpotrivă, semne contingente traversează 
un număr de partituri atit de mare incit pină si cea mai bine inten- 
lionatà cercetare muzicologicá nu poate da de-a lungul unei munci 
de decenii de capătul preocupărilor componistice reale, estetic 
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semnificative fiecare in felul ei propriu, in conditiile unei supra- 
producţii compoziționale moderne, poate fara seaman în istorie. 

Difuzarea omnigenă a unor principii şi tehnici în relativă abso- 
Jutizare afectează rind pe rind sau simultan șapte straturi: mai 
întîi (după cum am observat) fundamentele limbajelor, ale forme- 
lor si speciilor muzicale, concentrindu-se asupra modalitatilor şi 
tipurilor de factură compozitionalá, pentru a lua in cele din urmă 
în stăpinire însăși expresia muzicală și semnificația operei de artă 
muzicală. Firește că aceste straturi nu pot fi despărțite unele de 
altele, formind.un tot, nu atit unitar cit organic funcţional, Aceas- 
tă dispersare, care vine din adincul istoriei muzicii, alimentată fiind 
de crizele de sistem și de mutatiile pe care le cunoştea arta sune- 
telor în plinul „veacului romantic“, potentatà în consecinţă in pri- 
mele faze ale noului secol, imbracă fără îndoială aspecte construc- 
tive, convertind prin selecţie o seamă de valori innoibile in substan- 
ță. Dar difuzarea produce si inevitabile risipiri de valori, cu atit 
mai mult cu cit răsfirarea omnigenă a unor principii izolate de 
rest riscă să transforme identitatea concretă a factorilor de discurs 
(luaţi în parte si în ansamblu) într-o identitate abstractă. 

Ramificarea bidimensională a gindirii muzicale marchează ast- 
fel fie un sens de continuitate concretă fata de sintezele lărgite, 
obținute pînă la atingerea acestui stadiu critic (1909—1911), fie un 
sens de discontinuitate conceptuală faţă de suma acestor acumulări, 
deci față de mulţimea sintezelor integratoare artistic închegate și 
aflate în circulație (dacă nu și în expansiune), Conlucrarea si con- 
cordarea se preschimbă într-o contrapunere şi disociere, împingind 
pe unii într-un fel de con de umbră, din care alţii se străduiesc să 
se salveze, revendicindu-si apartenenţa la ceea ce se va intitula 
Noua muzică, argumentată frecvent în maniere exclusiviste, adesea 
suficient de nebuloase. 

Aparenfele sunt in general reductibile la două tendinţe, oare- 
cum opuse dar exacerbate de o parte si de alta, sprijinindu-se. pe 
proslăvirea ideii de progres continuu sau dimpotrivă pe nerecu- 
noașterea în principiu a acesteia. Augmentarea peste măsură și 
diminuarea sau moderarea într-o oarecare măsură a crezului. roman- 
tic legat de posibilitatea dezvoltării infinite a limbajului armonic a 
agravat această situaţie sau, mai exact, a condiţionat pe de o parte 
$i a infirmat pe de altă parte reiterarea în cu totul alte condiții a 
unei dileme mai vechi, mult mai vechi. „Ceea ce în general se 
numeşte progres nu este decit transformare“, spunea Fetis, fapt 
care părea să se confirme o dată mai mult în planul tehnicii de 
compoziţie, în cel al formelor muzicale, al limbajelor armonice su- 
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pracromatizate, al teoriei melodiei, al scriiturii contrapunctice. Re- 
ductiile la ritm, la timbru, la melos arhaic sau la un arabesc pur, la 
facturi. compacte sau de maximă. transparenţă, invitau la negarea 
sau ]a ignorarea supozitiei lui Fétis, într-un moment in care futuris- 
mul italian viza intre altele punerea in scenà a unui instrumenta- 
riu de percuție de excepţie. in care ascensiunea unor instrumente 
muzicale mecanice părea să enunfe o cu totul alta epocă, domi- 
nată de alte raţiuni si pătrunsă de zgomot şi zarvă. 

Intensificarea structurilor ritmice şi concentrarea spectrului 
timbral imprimă desfășurării sonore un efect percutant, conside- 
rabil potentat prin alungirea si perpetuarea în timp a energiilor 
vital muzicale, într-o epocă în care energismul muzical îşi face apa- 
rijia, vestit de Halm si sistematie descris de Ernst Kurth, prin: 

k Die Voraussetzungen der theoretischen Harmonik (Berna 1913) ; 
Grundlagen des Linearen Kontrapunkts, Einführung in Stil und 
Technik von Bach's melodischer Polyphonie (Berna, 1917); | Ro- 

2 mantische Harmonik und ihre Krise in Wagners „Tristan“ (Berna 

& si Leipzig, 1920). Premisele armoniei teoretice, Bazele contrapunc- 

tului linear, Introducere ín stilul si tehnica polifoniei melodice a 
lui Bach, precum si Armonia romantică si criza ei în „Tristan“ de 


i Wagner constituie marile teme care animă gindirea muzicală, în- 
w tr-o perioadă în care polifonia melodică si armoni a cromatică parti- 
* cipă din plin la penetrări omnigene si la concentrări polidirectio- 


£ nale. Energia cinetică si energia potențială, văzute drept calități 
imanente sunetului aflat în mișcare sau în asociere, vin să explice 
pînă la anumite limite o seamă de fenomene, actualizînd trecutul 
artei şi concordind prezentul artei sunetelor cu trecutul ei. 

. Anticiparea viitorului prin aspecte compoziționale, puse în 
evidență înlăuntrul unor mişcări de avangardă, se aseamănă mai 
mult cu consolidarea si exiinderea prezentului, a unui prezent ce 
se raportează necesar la trecut si isi alege tradiţii, revendicate drept 
ale sale. În etapa de care ne ocupăm au loc evoluţii prin diversi- 
ficare, specializare şi autonomizare, paralele sau antiparalele unor 
mișcări inverse. caracterizate prin generalizări, asimilări şi reveniri 
la elemente anterioare. Mersul înapoi privește nu atit domeniul 
limbajelor cit mai cu seamă cel al formelor, al marilor forme de 
ansamblu. Progresul „de la simplu la complex“ cunoaşte astfel un 
revers poate mai puţin scontat, anume „simplificarea complexului“, 
prin simplificári selective, partializante sau restrictive, prin frag- 
mentári supuse creșterii desávirsitoare. Negarea simfoniei, a con- 
certului sau a cvartetului, de pildă, duce la retrocedarea marelui 
teritoriu în care „sonata“ este la ea acasă ca sonată în varietatea 
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ipostazelor posibile. Indicind progresii sau regresii, semnele gravi- 
teazá in jurul unor probleme insolubile pentru moment. Tendin- 
tele progresive sau regresive, manifestate de gindirea muzicalà in 
toată cuprinderea ei actuală și istorică, se arată a fi de importanţă 
oarecum secundară. Întrebarea primește răspunsuri foarte diferite 
si nuanțate, in etapa în care istoriografia muzicală se preocupă de 
faptul dacă (și in ce măsură) anumite perioade sau epoci reunite 
în marea istorie a artei sunetelor manifestă în întregul lor un 
caracter progresiv sau regresiv. În cel de al doilea deceniu al se- 
colului nostru, teoria compoziţiei recunoaște fără echivoc că nu 
este suficient ca moderna tehnică să nu includă neapărat pe cea 
tradițională, pentru a se delimita ca atare. În vremea aceea se 
credea pe drept cuvint că progresul în muzică constă poate mai 
putin în soluţionarea integrală a unor probleme şi mai mult în 
descoperirea și în definirea problemelor existente. Progresul putea 
fi văzut cu precădere in capacitatea invenţiei si a investirii expre- 
sive artistic necesară, si in funcţie de imperativele invenţiei şi a 
investirii expresive, în articularea substanţei melodice, a' unor va- 
riante în sir, axate pe structuri acordice inlántuite in progresii in- 
vestite cu sens sau de sine stătătoare, loctiitoare de altceva. Pro- 
gresul — care de cind lumea consistă in diferenţierea gîndirii mu- 
zicale, a categoriilor si a criteriilor muzicale de care poate dispune, 
la un moment dat gindirea creatoare de valori — trebuie să se 
ridice în continuare în lumea „gindului muzical“, urmărind fie te- 
matizarea, fie atematizarea acestuia, mărind sau micşorind toto- 
dată caracterul fragmentar al compoziţiei în segmente şi secţiuni, 
confirmind sau infirmind suspendarea afinitatii active între mo- 
live succesive, părăsirea corespondentelor logice precum și valoa- 
rea în sine a fragmentului. Dar mai presus de orice, progresul re- 
vendică — tocmai în momentele răsfirării omnigene a unor princi- 
pii de construcţie si a mișcărilor polidirectionale in plan stilistic 
— implicarea consistentă a emotiei artistice, a conţinutului de ex- 
presie muzicală. Moderna estetică a sentimentului se identifică 
pînă la un punct cu moderna estetică a invenției, a inspiraţiei care 
include (sau încearcă să nu includă) operaţii intelectuale. Estetica 
specificului muzical nu se rezumă neapărat numai la. laturi for-. 
male, ea generează si un anume ermetism artistic care urmărește 
în grade mult diferite o relativă abstragere de la conţinutul de sen- 
liment si de expresie, făcînd trimitere la problematica materialu- 
lui sonor si a formei muzicale luate in sine. Coexistenţa progresu- 
lui în calea regresului, ca si cea a regresului în calea progresului, 
conferă activităţii componistice un plus de circumspectie ; de cer- 
cetarea critică a situației se leagă dorința dobindirii unor stări de 
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echilibru moderne. Rezultatul final al acestui proces atotcuprinză- 
tor constă în accentuarea axiologică a operei de artă ca produs sin- 
gular si nerepetabil, finită în desávirsirea ei si in sine legitimată, 
poate chiar izolată de restul operelor de artă ale aceluiaşi autor, 
singularizată si obiectualizată ca atare. : 

Această metamorfoză desfăşurată în fronturi largi dar în viteze 
evident neuniforme, exercită un puternic impact asupra criticii 
sistemelor de compoziţie. Noul fel de a fi al mesajului si al for- 
mei în muzică aduce după sine o nouă conștiință a valorii de sine, 
imprimată operei de artă muzicală ca și actelor de creaţie care duc 
la constituirea. acesteia, punind în perspectivă însăşi ideea inexis- 
tentei unui capăt de drum, în virtutea criteriului primordial al per- 
fectibilitatii în tot si in toate. Dispunerile panoramice şi distribu- 
(ille caleidoscopice nu împietează asupra acestei înţelegeri a lucru- 
rilor. Situaţia se aseamănă întru citva cu cea descrisă odinioară de 
Forkel (in : Allgemeine Geschichte der Musik, Leipzig, 1788, vol. I, 
pag. 1): „Precum toate făpturile naturii, artele si ştiinţele cresc 
si urcă doar treptat spre desavirsire. Spaţiul dintre primul înce- 
put si desávirsirea cea mai înaltă este umplut de făpturi interme- 
diare, atît de felurite încit poate fi surprinsă pretutindeni nu numai 
progresia treptată de la simplu la compus, de la mic la mare, ci și 
fiecare verigă în parte, singură si pentru sine însăși existentă ca 
întreg, aflată în această succesiune în scară“. Descrierea lui Forkel 
se intilneste pe de altă parte cu exigenţele ridicate de Hegel în 
anul 1802, cînd editează la Berlin, împreună cu Schelling, Jurnalul 
critic al filosofiei — Kritisches Journal der Philosophie. Hegel 
semnează introducrea la prima piesă a primului volum,  tratînd 
Despre firea criticii filosofice in general si despre relaţia ei faţă de 
starea actuală a filosofiei în special. Și Hegel enunţă astfel în pri- 
ma pagină : „În orice parte a artei sau științei ar urma să fie exer- 
citată, critica pretinde un etalon de măsură care, tot atit de inde- 
pendent faţă de cei care judecă cit si față de lucrul judecat, ar 
trebui să fie dedus nu dintr-o aparenţă singulară și nici din parti- 
cularitatea subiectului, ci din imaginea originară a obiectului în- 
suși, eternă și nemodificabilă. Așa cum ideea artei frumoase nu 
este mai întii creată sau inventată prin intermediul criticii de artă 
ci este de-a dreptul presupusă, la fel și în cazul criticii filosofice, 
ideea filosofiei însăși constituie condiţia si premisa criticii, idee 
fara de care critica ar opune pînă în vecii vecilor fata de subiecti- 
vitati numai subiectivitáti, dar niciodată absolutul faţă de conditio- 
nat“. Si Hegel continuă, după trei aliniate (pag. 2 si 3): 

„Prin faptul că adevărul raţiunii, precum cel al frumuseţii, este 
numai unul, critica este posibilă în general ca apreciere obiectivă ; 
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și rezultă de la sine cá ea ar avea un sens numai pentru acei oa- 
meni în care ideea uneia si aceleiași filosofii este prezentă ; la fel, 
critica poate să se refere numai la astfel de opere în care această 
idee este mai mult sau mai puţin deslușit exprimată si recongnos- 
cibilă. Activitatea criticii este întru totul pierdută pentru cei care 
ar fi lipsiţi de acea idee precum şi în fata unor asemenea opere. 
Cu această penurie a ideii, critica ajunge de cele mai multe ori 
la perplexitate, căci dacă critica este subsumatie sub idee, atunci 
încetează necesar orice critică, acolo unde lipsește ideea ; iar aceasta 
nu-și poate oferi nici o altă relaţie decît aceea a reprobării“. 
Luate împreună, textele citate, extrase din gindirea lui Forkel 
și din gindirea lui Hegel, luminează o stare de fapt, instituită in 
perioada de după anul 1910. Limitele cunoașterii se accentuează 
aici în varietatea orientărilor conceptuale, aplicate la structura şi 
funcţionalitatea mijloacelor de expresie. Partea se vrea luată ca 
întreg, acceptind sau ignorind curba devenirii divergente iar ade- 
vărul artistic poate fi numai unul, dar diferit interpretat sub ra- 
port estetic, riscind să se sufoce. Mărturisirea cunoașterii critice 
poate să fie mărginită, în plinul emancipării moderne ca si în pli- 
nul efervescentei romantice. În textul din 1802 graieste același. 
Hegel care, ca iubitor de muzică si în special de muzică de ‘opera 
(Gluck, Mozart, în mai mică măsură Weber, faţă de care Hegel va 
manifesta o anumită reticen{a) întreprinde două decenii mai tirziu, 
în toamna anului 1824 o călătorie la Viena. Raminind șaisprezece 
zile in acest oras este incintat în repetate rînduri de arta cintare- 
lilor si a compozitorilor italieni la modă (mai ales Rossini il face pe 
Hegel aproape să uite de existența unui Mozart, a cărui muzică 
mult mai elevată si mai plină de miez o cunoaște foarte bine), fără 
să scrie un singur rînd sau un singur cuvînt despre Beethoven, des- 
pre arta căruia se învăluie în deplină tăcere. Și ce nu au însem- 
nat în viaţa lui Beethoven şi în marea istorie a muzicii „acade- 
miile“ oferite de Beethoven în acelaşi an 1824, la Viena, în luna 
mai! Astfel de accidente sunt posibile, deși rămîn extrem de regre- 
tabile. Ele ne arată că oricît de activá, cunoasterea nu poate cu- 
prinde la un moment dat elementele Si semnele majore ale pro- 
gresului in totalitatea si specificitatea acestora, deoarece cunoas- 
terea riscá prin firea lucrurilor sà descrie o miscare inversá, sá se 
limiteze la datele trecutului apropiat, clarificate ca atare si limpe- 
zite în tot contextul lor istorie și cultural Chiar si mintea unui 
Hegel se poate lovi de gustul muzica] care umblă poate pe alte 
cărări decit gindirea care trece dezinvoltà prin adevárurile intregi- 
lor, armonios orinduiti într-o viziune, într-un sistem filosofic nece- 
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sar unitar. Si desi Hegel a fost acela care a dat gindului muzical 
— si intrunirii sale in armonie si in polifonie — cea mai frumoasă 
descriere si definiţie, înţelegerea innoirilor aduse de Beethoven nu 
i-a fost (probabil) posibilă, nu atit din cauza formelor luate, cit mai 
cu seamă din pricina formei beethoveniene, a. noii forme, altfel 
înfățișată ca întrupare a ideii de sonată care se înalţă la înălțimi 
nicicînd cunoscute, cu atit mai ameţitoare cu cit la fundamentul 
noii sonate, a sonatei mari si a sonatei libere, invecinatá cu suita 
si intrepátrunsá de fuga, Beethoven aşază ideea polifoniei melo- 
dice bachiene. Cine putea să înţeleagă in toamna anului 1824 ceea 
ce se petrecea în laboratorul minţii lui Beethoven ? Unul singur în- 
cepea să priceapă ceea ce se petrece : Schubert ! 

Am ales citatele din Forkel (privind devenirea progresivă a lu- 
crurilor, sau urcarea treptată spre desávirsire) si Hegel (referitor 
la firea criticii filosofice) într-adins, pentru a le pune în legătură 
cu cîteva precizări făcute de Webern si Schónberg, în momente în 
care evoluţia gîndirii muzicale evidenţiază existenţa unui curs a- 
parte, specific în constelația noii muzici atit de bogată in distor- 
siuni de tot felul. Asistăm așadar la o evoluţie ireversibilă pentru 
o bună bucată de vreme, la o întorsătură necesară și deschisă unor 
continuări polidirectionale si poliplane, reversibilă in parte dupa 
scurgerea unor mari intervale de timp ca urmare a unor noi și noi 
sinteze integratoare. Evenimentele aflate în desfășurare nu ascultă 
de îmbinări eclectice, ci de o voitá înnoire în substanţă, realizată 
ca atare prin regîndirea formei muzicale, a dispunerii muzicale în 
formă și ca formă. Schónberg re-compune sau re-grupează si re- 
ordonează elementele conţinute în tipul sonatei lisztiene, în forma 
de ansamblu.articulată într-o singură parte supraordonatoare, care, 
în mentalitatea începutului de veac, ascultă de comandamentele 
stilului mare, acesta insumind si asimilînd elementele stilului mic. 
Identificarea în osmoză a contrariilor devine (o datá mai mult) 
principiu de construcţie, conferind întregului unitatea lui cauzală. 
Dar să urmărim mersul argumentatiei, asa cum il citim in contribu- 
tia lui Anton Webern — Muzica lui Schónberg — din scrierea 
Arnold Schónberg, apărută la München în anul 1912: 

„După «Pelleas» au luat fiinţă acele lucrări instrumentale in 
care Schönberg fáureste o nouă forma, în opoziţie cu cea liber 
improvizatoricá (frei phantasierenden) a realizărilor sale de pînă 
acum, precum Si prin recurs la cvartetul si simfonia . clasicilor. 
Acestea sunt: primul Cvartet de coarde (re minor)op. 7, Simfonia 
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de camerá op. 9 (Mi major) si cel de al doilea Cvartet de coarde, 
op. 10 (fa diez minor). i 

În Cvartetul întîi, Schönberg contopeste formele separate ale 
cvartetului clasic într-o singură parte mare, centrul acesteia fiind 
ocupat de o mare dezvoltare. Ea constituie legătura interioară a 
acestei contopiri. Înaintea acestei mari dezvoltări se situează o parte 
corespunzătoare unei mişcări de sonatá, dotată cu un lung fugato 
între terna principală și secțiunea colateralá, precum si scherzo-ul 
(cu trio); în urma ei se situează repriza temei principale, apoi 
partea de Adagio care se leagă de repriză. repetarea secţiunii co- 
laterale si în fine un Rondo-Finale, ale cărei teme reprezintă trans- 
formári ale temelor din pártile precedente. În fond, forma acestui 
cvartet este aceea a unei singure mari părţi de sonată. Între prima 
dezvoltare şi repriză sunt intercalate scherzo-ul şi marea dezvol- 
tare iar repriza este extinsă prin Adagio, situat între tema princi- 
pala şi secțiunea colaterală. Rondo-Finale ar putea fi interpretat 
în acest caz ca o larg extinsă coda. 

Precum constienta propriului simt al formei, si arta tematică 
a lui Schönberg cunoaște in acest op. 7 o imensă potentare, Minunát 
este eum Schönberg modelează dintr-o particulă de motiv o figură 
de acompaniament, cum introduce teme, cum asigură legăturile 
părţilor principale în detaliu. Si totul tematic ! Propriu zis nu există 
o singură notă în această lucrare care să nu fie tematică, Această 
realitate este fără precedent. Mai curind mai există aici o relaţie 
fata de Johannes Brahms. : 

Prin această artă a prelucrării temelor, cvartetul'lui Schónberg 
devine de o magnifica polifonie*. 

În legătură cu aceeași compoziţie, Schânberg făcuse în anul 
1906 la Viena o prezentare cu caracter analitic (apărută în revista 
ilustrată Die Musik, publicată la Berlin si Leipzig, cuprinsă in 
volumul al douazecisitreilea al publicaţiei amintite, reunind nume- 
rele anilor 1906—1907). Schönberg își începe demersul cu urmă- 
toarea precizare : „Cele patru parti pe care analiza de mai jos le 
separă nu sunt nicidecum patru părți despărțite. prin pauze, ci miș- 
cări care trec unele în altele. Tipurile de teme ale celor patru 
parti sunt.ce-i drept aplicate, dar dispunerea lor felurit împletită 
^ aen să. stabilească o unitară si neîntreruptă formă de ansam- 

us. 


lar în anul 1936, cînd scrie la Los Angeles o Prefafá la cele 
patru cvartete de coarde, Schönberg reamintește începuturile si- 
nuoase ale propriei sale evolutii de compozitor, retinind ca puncte 
culminante ale unei prime faze douá lucrári programatice, anume 


„Noapte transfigurată“, op. 4 si „Pelleas si Melisande“, op. 5. 
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Schönberg arată cum si de ce anume urmărise de-a lungul 
unei prime faze realizarea unor forme într-o singură 
mișcare neîntreruptă, concepute în genul poemului sim- 
fonic și inspirate din modele create de Mahler şi Strauss. La 
inceputul analizelor, ráspindite si cunoscute grație  discogratiei 
existente, autorul insistă asupra preocupărilor legate de o parti- 
tură neprogramatică cum este Cvartetul de coarde opus 7, în care 
combinase după spusele sale toate cuceririle timpului şi inclusiv pe | 
ale sale, urmărind cu precădere : construirea unor forme extrem de 
/ largi ; realizarea unor melodii foarte amplu destăşurate asupra 
unor armonii bogat miscate si asupra unor noi progresii acordice, 
obţinînd și o nouă tehnică contrapunctică menită să rezolve proble- 1 
me deschise prin suprapunerea unor voci individuale care se miscà | 
liber în regiuni mult mai indepârtate ale tonalitatii şi frecvent în 
armonii vagante. Schönberg precizează faptul cà prin acomodarea 
ei la exigenţele predominante in acel timp. această formă largà era 
chemată să includă „toate cele patru caractere ale tipului de sonată 
„într-o singură mişcare neintreruptá". Compozitorul este convins că 
*. în acest cadru, supraordonator prin însăși natura şi functionalitatea 
sectiunilor constitutive, dezvoltările necesare nu erau omise -— el 
vorbeşte chiar de „Durchfiihrungen“, pe care mai tirziu le va con- 
sidera ca un fel de a face așchii, de a márunti si crapa lemne — si 
că astfel a fost atinsă o anumită „unitate tematică in interiorul 
sectiunilor contrastante”. Marea expansiune a acestei lucrări nece- 
sită o atentă organizare, conchide autorul. La rindul ei, toată mun- 
ca de organizare a desfășurării sonore se concentrează asupra inte- 
grării organice a celor patru caractere ale tipului de sonatá într-o 
singură formà de ansamblu in mișcare neintreruptá. Schónberg nu 
uită să amintească anecdota dupa care Brahms ar fi ținut în preajma 
sa, puse pe pupitru, cite o lucrare de mare importanţă de Bach și 
de Beethoven, la studiul cărora ar fi recurs cînd se afla în fața 
unor probleme dificile. Dar Schónberg nu ezită sá numească în acest 
context modelul ales de el. la sfatul lui Alexander von Zemlinski, 
anume prima parte din ..Eroica“, ajungind astfel la soluţionarea 
unor probleme ridicate în calea propriei sale creaţii : cum se oco- 
leste monotonia si mersul in gol; cum se creează varietatea în uni- 
tate; cum se creează noi forme dintr-un material de bază. Schón- 
berg explorează în consecinţă tehnica codificărilor mărunte, a înnoi- 
rilor în substanţă nu atît prin variere dezvoltatoare cît mai degrabă 
prin articularea formulàrilor insignifiant de mici. Toate meandrele 
derivatiilor melodice descriu mulţimi de variante, discret modifi- 
cabile si ele, dînd naștere unor variante de variante structural in- 
rudite prin existența unor verigi comune, acestea fiind apte de a se 
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transforma ín formule de acompaniament, de a se impleti in mersul 
tuturor vocilor. Dislocarea si regruparea segmentelor de formá mu- 
zicală oferă elaborării compozitionale o seamă de posibilităţi 'com- 
binatorii inedite, Dar fragmentarea formei monopartite de largă 
arcuire va atrage după sine re-compunerea ciclului de mişcări, con- 
stituit din părţi distincte. Asistăm așadar la o reacţie, la o mișcare 
inversă, de revenire. 

În introducerea analizei la Cvartetul de coarde în fa diez mi- 
nor opus 10, Schânberg subliniază oportunitatea noii tendinţe, scri- 
ind: „În această lucrare m-am despărţit de forma monopartită 
(one-movement form). A fost unul din primele simptome că pe- 
rioada formelor larg desfășurate, inaugurată prin Cvartetul în do 
diez minor de Beethoven, trecuse și că o nouă perioadă atintea 
mai degrabă forme scurte, atit ca durată şi conţinut cît şi ca ex- 
presie, Forma ciclică s-a intors la cele patru părţi din Op. 10“. 

Schónberg ne indică deci prin cele de mai sus tocmai sensul 
acelui moment de cotitură, moment pe care Webern îl semnalase 
printre primii. Să ne intoarcem aşadar la textul exegezei lui We- 
bern, din anul 1912. Referindu-se la Cvartetul de coarde opus 10 
de Schénberg, Webern constată : „Acest Cvartet aduce un nou 
moment în creaţia lui Schónberg : scurtimea. Noul moment a fost 
anunţat încă prin concizia Simfoniei de cameră şi se exprimă 
distinct în articularea în patru parti mai scurte a cvartetului. De 
la armonia acestei lucrări mai este doar un mic pas în plus spre 
deplina părăsire a tonalităţii. Ultima parte nu mai are armură, 
deși aparţine în principal de Fa diez major“. eg 

Particularitatea modernă, imanentă muzicii lui Schónberg, este 
cu fineţe decelată de Webern printr-o dublă raportare, menită să 
surprindă în esenţă și structură dispunerea țesăturii de voci din' 
Cvartetul: in re minor, opus 7. Webern consemnează, in acelasi 
context, în anul 1912: .,Efectul sonor al acestui cvartet este plin 
de noutate. Acest lucru isi are mai intii o cauză interna: noua 
melodică şi noua armonie a acestor teme. Apoi însă lucrul posedă, 
si o cauză exterioară ; aceasta constă în folosirea unor noi posibi- 
lităţi fonice ale instrumentelor de coarde, dobîndite; în orchestra 
modernă : surdine, sul ponticello, col legno, flageolete s.a.m.d. Nu 
se poate vorbi aici de efecte de instrumentatie exterioare. Aceste 
noi mijloace fonice sunt născute din expresia acestei muzici. La 
acestea se mai adaugă si cea mai minunată exploatare a sonorită- 
ţii de coarde în diferite registre“. 


Cauza internă pe care o reliefează Webern — noua melodica 
si noua structură armonică a temelor schónbergiene — marturi- 
179 


CE Scanned with OKEN Scanner 


sește in esență principiul filiatiei melodice, urmărit fie sub „aspect 
linear, fie în sens discontinuu, consecvent aplicat în fluxul destă- 
șurării sonore dotată cu voci individualizate și necesar contra- 
punctic angrenate, dispuse atît pe orizontala cit si pe verticala 
imaginii fonice, a tesaturii registral și timbral nuantate. De aici de- 
curg două modalităţi eminent moderne, inspirate poate din arta 
vechii polifonii. Schónberg stápineste de fapt combinarea succesivă 
sau ciclică a unor forme fixe și a unor forme mobile, dispersate sau 
| alternate fie la scara întregului ciclu de mişcări, deci a formei de 
| ansamblu, fie la aceea a părților sau subansamblurilor constitutive, 
: a celor „patru caractere ale tipului de sonată“ relativ sau con-subs- 
». tanfial delimitate. Cea de a doua modalitate a generat redefinirea 
tehnicii de compoziţie, dacă nu în întregul ei, atunci 'totuși a teh- 

. nicii bazată pe exploatarea sistemelor posibile în virtutea. ordonă- 
b rii variate a celor douăsprezece sunete. Putem vedea în această 
x transformare fundamentalà a tehnicii de compoziție un efect direct 
$i deosebit de puternic al tendinței moderne de răsfirare omni- 

j „genă a unui principiu care este cu mult mai mult decît un simplu 
A principiu de construcție, ascultind de vocația progresului continuu 
"W într-un suiş în trepte. În cauză se află dispersarea::omnigenă a 
principiului variaţiei motivice, care trece esenfele din verigă în 
verigă, legind verigă de verigă pentru a le impune o identificare 
concretă printr-o derivare continuă. Interpolarea procedeelor și 
combinațiilor variationale se arată a fi practic neingráditá iar 
Schónberg surprinde si aplică tocmai aceste virtuți ale materiei 
melodice. Interpenetraţia variationalà poate fi omniprezentă, căci 
i varierea din aproape în aproape (sau dimpotrivă în salturi care nu 
dezic natura unor afinități microtematice, fie $i numai la nivelul 
celulei de sunete, al unei entități rudimentare) se arată aptă de a 
comporta extensii felurite sau concentrări de mare forță, grupabile 
după caz. ' 


În consecință aspectele sau particulele melodic-tematice pot 
indica sub raport variational atit tendinţe omnigene cit si tendințe 
omnifunctionale. Convergenta principiilor variationale determiná 
modelarea microformelor în totalitatea macroformelor puse în mis- 
care, în vibraţie si expresie. În acest imens focar se concentrează o 
întreagă concepție fundamental modernă, caracteriologic oo 
pentru o nouă epocă în analele muzicii, ale artei sunetelor, pe prs 
o sesizează, iarăși printre primii, Webern. În eseul Der Weg i] 
Komposition mit zwólf Tónen — Drumul ree easi n m 
nrezece sunete —, redactat la începutul anului 1932; ode UE 
dci : „În primul Cvartet de coarde (re minor) de Schónberg 


180 


(E Scanned with OKEN Scanner 


figura de acompaniament este tematică ! Aceastà tendintà 
conexiune, spre legáturi, conduce de la sine 
sicii au cultivat-o adesea si care a dev 
Ja Beethoven : forma in variatiuni (Variationenform). O temă este 
dată. Ea este supusă varierii. În acest sens, forma în variatiuni este 
© precursoare a compoziției cu douăsprezece sunete. Exemplu : ulti- 
ma parte din Simfonia a noua de Beethoven : tema la unison, tot 
restul este pus pe acest gind, el este forma originară. Se întîmplă 
lucruri nemaiauzite, și totuși este tot mereu acelaşi lucru ! 

Acum vedeţi deja unde vreau să ajung. Planta originară (Urp- 
flanze) a lui Goethe : rădăcina nu este în fond altceva decît tul- 
pina, tulpina nu este nimic altceva decit frunza, iar frunza la 
rîndul ei nu este nimic altceva decit floarea : variatiuni ale unuia 
şi aceluiași gînd“, 

Surprindem astfel in esenţă natura însăşi a problematicii mu- 
Zicale moderne, înfăţişată de un liric de mare forță cum este 
Webern, În acelaşi context, tot în februarie 1932, la Viena, (si 
pentru o mai largă si mai bogată cunoastere facem trimitere la 
volumele: Der Weg zur Neuen Musik, Universal Edition Wien, 
1960; Schónberg — Berg — Webern, o documentaţie in scrisori, 
eseuri, prelegeri, imagini si schiţe, privind cvartetele de coarde ale 
celor trei autori. Deutsche Grammaphon Gesellschaft, Hamburg, 
1971) Webern insistă : „Aproximativ in anul 1911 am scris «Ba-- 
gatelele pentru cvartet de coarde» (op. 9), toate nişte piese scurte 
care durează două minute; poate lucrul cel mai scurt din cîte 
au existat pînă acum în muzică. Am avut senzaţia : dacă s-au scurs 
cele douăsprezece sunete, piesa s-a şi sfirsit. Mult mai tîrziu mi-am 
dat seama că toate acestea veneau în cursul unei deveniri necesare, 
Mi-am notat în caietul meu de schițe scara cromatică si am tăiat 
unele sunete. De ce ? Pentru că mă convinsesem : sunetul era deja 
prezent. Sună grotesc, de neînțeles, şi a fost nemaiauzit de. greu. 
Natura a decis absolut just, că omul care a notat scara cromatică 
şi i-a tăiat unele sunete izolate nu a fost un smintit. (Si Josef 
Matthias Hauser a trăit și a găsit aceste lucruri în felul lui pro- 
priu). Într-un cuvînt: s-a constituit dintr-aceasta o legitate : îna- 
inte de a fi venit la rind fiecare din toate cele douăsprezece sunete, 
niciunul din ele nu are voie să se repete. Cel mai important lucru 
este ca piesa — gîndul, tema — să fi primit, prin singulara des- 
fasurare a celor douăsprezece sunete, o cezura“. E 

Concluziile care se desprind din demonstraţia făcută pînă in 
acest loc, deliberat şi progresiv amplificate în cuprinsul capitolelor 
precedente şi constant luminate în ansamblul pantelor ascendente, 


spre 
la o formă pe care cla- 
enit propriu zis predominantă 
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reunind concentric o seamă 
n analiza situaţiilor 
dernă, posibile în 


ri diferenţiate, 
ceste concluzii decurg di 
gîndirea muzicală mo 
ducerea sistematică a unui criteriu ine- 
dit, cel al difuzării omnigene a unor principii muzicale fundamentale: 
Prima concluzie reţine tendinţa de re-stabilizare a ciclului 

de sonata, negindu-se astfel tendinta de instabilitate manifestatà 
in laturile genurilor, ale speciilor şi formelor adiacente, accen- 
tuată într-o modalitate sau alta vreme de un secol, mai exact 
din timpul în care Weber îşi scrie simfoniile si apoi piesele de 
concert. Re-stabilizarea ciclului de sonată, prin re-definirea con- 
patru caractere ale tipului de sonata, 


ceptului modern al celor 
asigurá genurilor, speciilor si formelor aferente o nouá continuitate 
artistică şi istorică, o nouă legitimitate în contextul unor pre-faceri 
X. si re-faceri radicale, mai aprig disputate decit trebuia, într-o în- 
trecere in intiietate care, in perspectiva timpului, nu înseamnă 
neapărat mare lucru. Altceva insă este important : Estetica sonatei 
moderne participă astfel in chip caracteriologic in profilarea unei 
| epoci în plină configurare şi dezvoltare. 
\ Cea de a doua concluzie, nemijlocit legată de prima, se referá 
f la re-acreditarea formei beethoveniene, intr-un sens eminent nou, 
în care se ia în consideraţie preponderența elementelor variatio- 
A nale, sàdite în resorturile formei beethoveniene, Tipul marii va- 
d riatiuni beethoveniene precum şi cel al variatiunii libere, sau sin- 
i teza beethovenianá care priveşte deopotrivă aspecte de factură 
ornamentală şi de factură contrapunctică, trecînd prin lumea acom- 
f paniamentului obligat si unind modalitáti, specii, tehnici gi genuri 
substantial diferite, toate acestea se impun atenfiei intr-o másurá 
necunoscută înainte, ceea ce face ca ideea formei beethoveniene 
să iradieze întregul orizont al compoziţiei moderne. Cea de a treia 
concluzie tine seamă de linearizarea scriiturii instrumentale, de 
articularea contrapunctică a tesáturii de voci individualizate si ri- 
guros coroborate in cintul colectiv, de ancorarea desfăşurării fonice 
în solul polifoniei melodice de motivaţie bachianá, Forma bachiană 
primeste in acest caz înţelesul unei dispuneri polifone a devenirii, 
intelesul unei organizári din aproape în aproape a filiatiilor me- 
lodice gradat variabile în condiţii total cromatice. Melodizarea as- 
pectelor tematice sau tematizarea intensivă şi extensivă a enti- 
tAtilor melodice comportă întruniri în categorii calitative, apreciate 
drept categorii expresiv-referentiale care isi subsumeaza atit va- 
lorile metro-ritmice $i dinamice cit si pe cele timbrale sau de 
ordinul efectelor instrumentale speciale, fiindcă monodia sau poli- 


ating mai multe planu 
de straturi deosebite. A 
reale, configurate de cátre 
felul lor de a fi prin intro 
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fonia melodică variational potentabilá (dar ideatic unitară in tota- 
litatea aspectelor si a ipostazelor posibile) reglementează si de- 
termină orice stare de expresie imprimată substanței melodice, 
văzută ca instanţă supremă sub raportul reprezentării ei în formă 
muzicală, în desfășurare, în discurs, adică în modalităţi discursive 
în care fatetele poetice se convertesc în înfățișări de felul prozei 
muzicale. Problematica absolut muzicală se condensează în firea 
structurii polimelodice, investită cu sensuri de expresie in sine 
justificate şi împlinite. =, 

O a patra concluzie se impune prin suprasaturarea si plafo- 
narea limbajelor armonice, evidentă într-un stadiu brăzdat de cu- 
rente divergente, în care noile agregate şi succesiuni acordice nu 
mai cadrează pe deplin cu nici un sistem organic închegat, cînd 
imponderabilitatea unor tipuri de limbaje este instalată si cînd 
imposibilitatea edificării oricărui nou sistem armonic este pentru 
moment atit de pronunţată incit anihilează demersurile încercate 
dar neduse pînă la capăt. Progresiile acordice si conexiunile armo- 
"ice excepționale, metatonale sau pluritonale în fondul lor, pot 
li în parte tipizate dar nu si univoc legiferate în virtutea unor 
premise naturale, a unui singur criteriu cauzal. Lărgirea peste. limită 
a funcţiilor tonale, relativizarea acestora precum si suspendarea 
gravitátii tonale — a atractivitatii fireşti — la scara marilor forme 
de ansamblu, a ciclului de mișcări concret investit cu cele patru 
caractere ale tipului de sonată, toate acestea aduc după sine inte- 
grarea evoluţiilor armonice in consensul supraordonator al des- 
tășurărilor melodice contrapunctic legitimate. 

În fine, o altă concluzie se axează pe elasticitatea $i multi- 
plicitatea artistic funcţională pe care le întrunește si îmbracă 
innoita formulă de sonatà în diversitatea alcátuirilor semnificative, 
caracteriologic moderne în contextul sferelor stilistice, a cîmpu- 
rilor de activitate marcate de voinţa de stil. Formula de sonată 
moderna se lasă dilatată si larg extinsă sau arcuită in timp, în 
ideea sintezei celor două culturi, a fugii şi a sonatei, dar şi com- 
primată în forme de maximă concizie şi densitate, modelate în 
virtutea corelării variationale a unui întreg de durată minimală 
dar ciclic desávirsit. In acest sens, Webern a creat adevărate mo- 
dele, practic neintrecute, prin ciclurile Opus 5 (1909) si Opus 9 
(1911—1913). Tipurile de caracter, specifice sonatei, transpar ín 
alte zümisliri care ascultá tot de chemárile sonatei, oricit de inso- 
lite. Noile formule de sonatá reliefeazá existenta unor cicluri va- 
riationale depánate in faze conexe, subsumatoare de aspecte pu- 
ternic sau dimpotrivă discret contrastante, configurate in forme 
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fixe (în secţiuni tematice expozitive, adică principale, tranzitive 
$i colaterale, sau in sectiuni re-expozitive si concluzive, de inche- 
iere partialá sau definitivá) precum si in forme mobile sau libere 
(periodic dezvoltátoare si ciclic cumulative sau sintetizate, extensiv 
sau disjunctiv gradabile in interiorul unor procese tematice explicit 
sau implicit variationale). Memoria se încrustează in forme fixe. 


Bilantul acestei evolutii polidirectionale in climatul mentali- 
tátii moderne constată aşadar la modul obiectiv : înscrierea nuan- 
tatá in metatipologia de genuri, specii si forme muzicale istoriceste 
constituitá a unor superpozitii, reale in noutatea lor cauzalá, a unor 
superpozitii care se referá intr-un fel sau altul la forma beetho- 
veniană si la polifonia melodică bachiană. Noua istorie pe care o 
„descrie si pe care o traversează tocmai conceptul de „gind muzical“ 
oglindește suma strădaniilor depuse în ideea substantializárii mo- 
derne a acestuia, deoarece „gindul muzical“ îşi articulează (si 
tinde mereu să-și articuleze) forma muzicală corespunzătoare lui. 

Pînă si dispunerea în suită a ciclurilor de mişcări, construite în 
» 3 forme contrase si foarte concise faptic, articulate din (si in) aspecte 
: sau subsectiuni si supragrupări polistrofice si polimorfe, ascultă 

| de imperativul reunirii (integrale sau selectiv parţiale a) caracte- 
d: relor specifice tipului de sonată. Atita vreme cit compozitorul 
i concepe. edificarea formei muzicale proiectate prin inventarea si 
* modelarea unor „ginduri muzicale“ principale si colaterale dar ne- 

i cesar convergente pe undeva (analizele lui Schönberg asupra cvar- 
tetelor sale de coarde fiind exemplare in acest sens), forma de an- 
.samblu a ciclului de mişcări minuțios corelate tine de metatipologia 

A modernă a sonatei bitematice si politematice, chiar şi atunci cînd 

E reductibilitatea aspectelor contrastante si divergente, functional si 
expresiv diversificate sau variational diferențiate, evidențiază la 

hi proporțiile întregului ciclu de mișcări predominarea întocmai a unei 
| structuri monotematice. Chiar si o astfel de structură monotématicá 
trebuie să îmbrace caractere substantial deosebite si reperabile ca 

atare. În astfel de cazuri-limită, pînă si cele mai extraordinare 

f construcții virtual monocelulare, ridicate prin referire la un şir 
| integral de sunete care incorporeazá in transpuneri felurite o anume 
celulă de patru sunete, repetată in concret — cum este cazul pe 
care il indică semnificativul Cvartet de coarde, opus 28. (1938) 
de Webern —, aparţin în fapt de metatipologia sonatei moderne, 
reprezentind desigur o lume aparte, poate chiar de sine stătătoare 
în izolarea ei voitá. Augmentarea si diminuarea aspectelor celulare, 
a unor valori melodice sădite într-un şir integral cromatic însă în 
principiu ferite de orice coincidență în sincronie pe vérticala ima- 
ginii fonice, apoi varierea acestor valori referentiale in ideea unei 


184 


j 
l 


CE Scanned with OKEN Scanner 


„forme în creştere“ — ,,Wuchsform“ — definitoriu înzestrată cu 
răsfirări în (si de) gen dezvoltător (,durchführungsartig^) ce se 
intercaleazá felurit în secţiuni cu funcțiuni supraordonatoare, toate 
acestea luate la un loc participà la arcuirea unui ciclu in trei párti, 
organic inchegat. 

Structura mișcărilor in parte furnizează un ansamblu de date 
care ar putea fi socotite (poate) preliminare. Analizind propriul 
său model de gîndire, Webern precizează (în luna mai a anului 
1939) modul de ordonare a formei muzicale: „Prima parte este 
un Variationen-Satz ; dar cu aceste variatiuni este dată si o Adagio- 
Form, şi aceasta în chip primar. Adică, aceasta se află la temelia 
părţii, în construcţia ei formală si, în consecinţă, corespunzător 
acestui fapt, s-au constituit variatiunile. Deci elaborarea (,,Gestalt- 
ung“) unei forme-adagio în baza unor variatiuni. După concepţia 
mea, partea lentă din Cvartetul opus 135 de Beethoven este ceva 
similar, numai într-o proporție mai mică, adică limitindu-se la 
forma unui lied tripartit“. (...) Partea a doua „este o Scherzo- 
miniatură“. (..) „Miniatura constă în aceea că.nici Scherzo-ul si 
nici Trioul nu posedă o dezvoltare ci doar o temă care ajunge la | 
repetare. (...) Tema din Scherzo este — într-o formă de gen de 
«parte»-facturá — un canon infinit pe patru voci“. 

Webern face deosebire între o desfăşurare fixă („fest“) si o 
altă desfăşurare mobilă, in gen dezvoltátor („durchfihrungsartig“). 
In: privinţa părţii a treia, Webern precizează o seamă de lucruri 
edificatoare din punct de vedere tipologic şi de maximă importanţă, 
fiindcă ele atrag atenţia întocmai asupra convergentei în mare si 
în mic a lucrurilor: „ea urmează să evidentieze in interiorul lu- 
crárii asa zisa «încoronare» a «sintezei», de altfel urmărită și! în 
prima şi în cea de a doua parte, între reprezentarea «orizontală» 
$i cea «verticală» (Schónberg). După cum este cunoscut, în baza 
reprezentării orizontale au crescut formele ciclului clasic al sonatei, 
al simfoniei s.a.m.d., iar în baza reprezentării verticale au crescut 
“polifonia» si formele date prin ea, canonul, fuga ș.a.m.d. Si acum 
am încercat aici nu numai să îndeplinesc în general legitatea am- 
belor, ci să leg între ele in particular si formele in chip direct: 
precum prin aplicarea «canonului» în părțile precedente, tot asa 
și aici, în această parte, prin aplicarea «fugii» ! 

| Primar dată este o formă de «Scherzo», cu ea deci o conti- 
guitate de natura unei Thema-Durchführungs-Reprise. În această 
privință, legitátile felului de reprezentare «orizontală» au fost de- 
cisive. Dar «dezvoltarea» este reprezentată de o fugă, a cărei a 
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treia «dezvoltare» este repriza temei de scherzo, împlinirea for- 
mei-scherzo (Erfüllung der Scherzo-Form) ! 

Fuga cuprinde deci în egală măsură «dezvoltarea» raportată 
la forma-scherzo, precum si repriza. 

În consecinţă, tema de «scherzo» este astfel modelată incit să 
poată cuprinde în cazul unei reprize cea de a treia dezvoltare a 
fugii. (...). À 

Această configurație (Gebilde) nu este formal altceva decît 
o temă de scherzo, de construcție periodică, raportată la forma 
celei de a treia dezvoltări a unei duble fugi (...), ceea ce înseamnă : 
stretta (Engführung) «temei» si a «contrasubiectului- (Gegensatz), 
fapt care nicicind nu a mai existat, după cite ştiu, si în plus 
într-un dublu canon în formă recurentă, ceea ce o dată mai mult 
nu a mai existat!!! Această temă nu este aşadar indreptatita să 
reprezinte si cea de a treia dezvoltare a unei duble fugi? Si, 
pentru a o spune încă o dată, nu este altceva decit o perioadă, 
îndeplinind legitatile construcţiei unei teme de scherzo, ca. la 
Beethoven, deci a reprezentării in orizontală. Însă stretta, a treia 
dezvoltare a dublei fugi, îndeplineşte totodată legitatile reprezen- 


„tării în verticală, ca la Bach. Este sau nu aceasta o sinteză a celor 


două feluri de reprezentare ?“ 

Am urcat scara acestor sinteze integratoare pentru a înţelege 
că în dimensiunile muzicii universale orice nouă treaptă cucerită 
deschide probabilitatea unor noi scări. 

. In deschiderea acestui capitol, ceva mai restrîns, poate, dar 
şi mai aplecat asupra unor probleme mai speciale, am pornit de 
la ideea importanţei pe care o deţine felul în care lucrurile se 
leagă şi depind unele de altele. Am angajat o dezbatere de prin- 
cipii, astfel condusă încit să evidentieze întocmai acea unitate în 
varietate și acea varietate în unitate pe care le înfățișează la modul 
concret precum si în ansamblul întruchipărilor atit de diferenţiate 
în unicitatea lor artistică întreaga metatipologie de genuri, specii 
şi forme muzicale, considerate din unghiul de cercetare a esteticii 
sonatei moderne. 

Convergenta lucrurilor la nivelele ideii de sonatá a fost astfel 
demonstrată cu prisosintá şi argumentată prin intermediul unor 
modele de gîndire compozitionalá modernă. Sensurile de continui- 
tate pot fi citite, între altele, în ultimele două cvartete de coarde 
elaborate de Schânberg — Opus 30 (1927) şi Opus 37 (1936) —, în 
Trio de coarde opus 20 (1927) ca şi în Simfonia opus 21 (1928) de 
Webern si, de asemenea, într-o creaţie de excepție absolută, in 
capodopera care se numește Suita lirică pentru cvartet de coarde, 
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făurită de Alban Berg in anii 1925—1926. Si tocmai aceasta 
ilustră creație de excepţie vine sa confirme — in caz extrem 
— regula, anume regula  întruchipării: ¡particulare a caracte- 
relor imanente sau  aldecvabile tipului de. sonata în ciclu. 
Sirul exemplelor pe deplin concludente poate continua încă mult 
si bine, accentuind unul și acelaşi adevăr: faptul cá metatipologia 
sonatei moderne își păstrează şi își adinceşte prerogativele în pro- 
pria ei actualitate, mai presus de valurile mișcărilor polidirectio- 
nale de ordin stilistic si compozitional-tehnic, dincolo de orice 
dihotomie artificial întreţinută. Mersul ideii este cel care călăuzește 
dimensionarea si substantializarea operelor de artă muzicală, mo- 
derne în expresie și reprezentare, în semnificaţie culturală. 
innoirile în sunet adună aşadar vechiul în nou si aşează rînd 
pe rînd noul în vechi, într-o necontenită succedere şi îmbinare de 
situaţii evolutive. Primatul aparţine invenţiei, vocației, dăruirii, 
capacităţii artistice de a inventa, de a inventa într-un fel autentic, 
frumos și sincer, de a crea si de a pune în ordine valori imaginate, . 
aflate si măsurate cu mintea ageră, apte de a se inchega în expresie 
si în structură. lar marea istorie a ,gindurilor muzicale“ își ur- 
mează cursul, netulburată și uimitor de bogată în frumuseţea ei 
nespus de ademenitoare. 
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LIMITE SI POSIBILITATI 


Pornima sonatei moderne corespunde in bună măsură unei 
discrepanțe între vocaţia clasică și romantică a ideii de sonată si 
Ü interpretárile sau semnificaţiile moderne atribuite conceptului de 
fer sonata, Natura noii situaţii configurată in jurul anului 1910 accen- 
i -tueazi întocmai această deosebire calitativă, generatoare la rîndul 
“ei de distorsiuni suplimentare, însoţite de puternice efecte de con- 
&: . secintá in plan estetic. 
i Raporturile de contrarietate care separă ideea sonatei clasice 
şi romantice de conceptul modern al sonatei în multitudinea tri- 
miterilor sale și a aspectelor pe care le imbracá, ca urmare a unor 
modificări felurite, substantial diferenţiate in concretetea lor în- 
noită, indică mai presus de toate instituirea unor limite obiective, 
dincolo de care se deschide din nou jocul unor posibilităţi. 
Nonconcordanta parţială a ideii călăuzitoare cu varietatea 
ipostazelor pe care le cunoaşte conceptul modern de sonată survine 
din faptul că sonata post-barocă, reperată ca gen, specie şi formă 
muzicală, se plasează și se dezvoltă istoriceste în matca monodiei 
acompaniate, deci în dimensiunea unei modalităţi compoziționale 
fundamentale, în care principiile scriiturii contrapunctice de ex- 
presie severá participà doar incidental si asociativ la arcuirea, 
constituirea si articularea formei de ansamblu a ciclului compus 
din parti caracteristic nuantate. Aceste principii contrapunctice de 
obirsie barocă marchează doar cîte o cezurá ín interiorul acestui 
intreg, aducind un contrast de facturá si contribuind la dinami- 
zarea momentană a desfășurării conduse în spiritul monodiei acom- 
paniate. Recursul la procedee de scriitură contrapunctică duce cu 
timpul la acele acumulări care fac necesare interpolarea formelor 
contrapunctice în interiorul marii sonate ca si al sonatei libere 
de orientare clasică si romantică. Acest proces de lungă durată, 
desfăşurat în trepte, trece prin creaţia unor corifei ca Haydn, 
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Mozart si Beethoven pentru a ajunge la sintezele fundamentale 
înfăptuite (la loc de excepţie) de Brahms si (in chip sistematic) 
mai eu seamă de Bruckner. Privit ca atare, acest proces mărturi- 
seste periodicitatea apropierii şi întrepătrunderii condiţionate a celor 
două culturi considerate ca decisive si propulsoare în calea deve- 
niri, a mai noii culturi a sonatei si a mai vechii culturi a fugii. 

Într-o retrospectivă posibilă în jurul anului 1910, simfoniile 
de Bruckner — si îndeosebi cele „contrapunctice“ — simbolizează 
culmi de supremă grandoare romantică, care se lasă comparate cu 
culmile atinse de Beethoven în ultimele sale sonate si cvartete de 
coarde, Bruckner pune forma beethoveniană în lumina polifoniei 
bachiene, indreptatind forári în straturi încă. mai vechi, pre- 
bachiene. Conceptul modern de sonată, înţeles în multitudinea ac- 
ceptiunilor pe care le comportă, legitimează virtuale explorări in 
solurile mai aride ale formelor contrapunctice mai rar utilizate. 
Demersurile de acest fel apar cu atit mai necesare cu cit toată 
creaţia romantică — de la Berlioz la Schumann, de la Chopin la 
Liszt si Grieg precum si de la Franck şi Ceaikovski la Dvořák — 
mistuise aproape în întregime zonele ocupate si dominate de mo- 
nodia acompaniată, evidențiind în acelaşi suflu căile de îmbogăţire 
a discursului de această specificitate, prin intermediul inepuizabi- 
lelor resurse contrapunctice. Vestitoarele progresului continuu se 
mută astfel din vectorul armoniei in cel al polifoniei. 

Limitele mai sus amintite au început să se schifeze în acele 
clipe în care compozitorii au încercat să treacă mai presus de nive- 
lele de sinteză marcate: în cadrul epocii clasic-romantice, asigurind 
formelor contrapunctice o anume prevalentá cantitativă în interiorul 
ciclului de mişcări de ordinul sonatei. Dar limitele propriu zise 
s-au arătat atunci cind compozitorii au încercat să substituie for- 
mele uzuale ale ciclului de sonată prin forme de referinţă contra- 
punctică, consecvent îmbinate în scop precizat. Acest demers atră- 
gea după sine o oarecare cufundare în lumea practicii muzicale 
baroce, o confruntare cu teoria barocă a afectelor şi proliferarea 
unei expresii muzicale romantic-neobaroce. Sensibilitatea care să- 
lágluieste în partiturile de această tendinţă, în cele de majoră 
importanţă artistică, frumuseţea decantată a expresiei (intens su- 
biectivă în ciuda unor aparente mai colturoase si mai fruste) care 
transpare din atitea file, scrise cu o măiestrie demnă de toată 
aprecierea cuvenită, constituie calităţi care grüiesc de la sine. Am 
putea lua în consideraţie în acest sens o filiatie care porneşte din 
muzica lui Reger şi care la începutul. celui de al treilea deceniu 
traversează creaţia timpurie a lui Hindemith, anume muzicile sale 
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de camerá si de profil cameral-concertant. La fel, dar intr-o altà 
direcţie, am putea stárui asupra unuia dintre cele mai delicate 
fenomene ale timpului, asupra tendinței de re-pre-clasicizare ività 
în sînul muzicii franceze moderne, inițiată de Debussy şi continuată 
de Ravel Ultimele trei sonate create de Debussy, ultimele trei 
modele incomparabile între ele ca și fata de atîtea lucrări incon- 
jurătoare par să preconizeze o modalitate inedită, polifonă în tim- 
bru şi în fluxul duratelor spatiate, în jocul liniilor sumar ornate ; 
această imagistică non-contrapunctică în verticalitatea dispunerii 
este aplecată mai degrabă către o evoluţie în diagonală, către un 
fel de a fi care nu mai fine cu orice pret nici de reprezentarea in 
orizontalá si nici de reprezentarea in verticalá a substantei integral 
melodizate. 

Substituirea totalá a celor patru caractere ale tipului de sonatá 
clasică si romantică nu a fost cu putinţă. Ciclul de mișcări a putut 
fi redus la trei parti, la două si, în cazuri izolate, la o singură 
parte aproximată formei de ansamblu, dotată cu subsecliuni dis- 
tincte, profilate dupá tipuri de caracter. Din acest cerc vicios nu 
s-a putut ieși. Substituirea totală a principiului monodiei acom- 
paniate prin cel al facturii riguros contrapunctice, nu putea fi asi- 
guratá doar prin rezumări la forme contrapunctice mari de felul 
fugii (simple, duble, triple sau cvadruple) sau de felul passacagliei 
si ciacconei, care între timp făcuseră obiectul unor integrări masive 
fn ciclul de viață al sonatei. Singura cale rămasă relativ nebătută, 
desi foarte îngustă şi greu accesibilă, a rămas în această situație 
calea formelor de canon şi a imitatiilor canonice severe sau mai 
libere. Conducerea în canon a unui ansamblu de voci alternative 
sau concomitente putea fi virtual infinită, dînd naştere la configu- 
ratii dintre cele mai diverse, tinind seama de vasta sistematicá a 
tipurilor si formelor de canon, conturate Si teoretic fixate in im- 
periul muzicii vechi, in largul genurilor, speciilor $i formelor pre- 
instrumentale sau conceptual vocale. Atractia exercitatá de tipurile 
si formele de canon a fost cu atit mai puternică, cu cit in des- 
fásurarea lui in contextul unui complex de voci de importantá 
egalá, orice canon virtual repetabil la infinit se repetá in tot si in 
toate pe sine insási. La fel, variantele de variante, derivabile din- 
tr-o structură de canon, asigură criteriul unităţii cauzale a între- 
gului. Idealul canonului se introneazá în acea vreme în care con- 
ductele de canon cuprind mai mult decît șapte sunete constitutive, 
atingînd foarte repede suma celor nouăsprezece sunete cromatice, 
stadiul final, impus în urma utilizării febrile a modurilor cu trepte 
mobile, a unor scări cromatice deficitare, incomplete. prin „tăierea“ 
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unor sunete, si anume a acelor sunete care riscau să facă trimitere 
la un „centru“ tonal sau modal. Insistenta lui Schónberg, a lui 
Webern si Berg asupra tipurilor si formelor de canon, modificabile 
după caz si în funcţie de raţiuni pur constructive, este pe deplin 
concludentă. Dar oricît de sever articulate și oricît de mult extinse, 
aceste forme de canon se cer conjugate cu alte forme, de pre- 
dilectie de fugă si încadrate in cele din urmă în tipare „în gen de 
sonata“. Această aproximare reclamă o muncă intensă si justifică 
sentimentul unui pionierat, al devansării evenimentelor curente. 
Condiţia unității tematice a ciclului de mişcări în întregul lui este 
teoretic. respectată si legic fundamentată. In plus, imitatiile ca- 
nonice, dublate de sensuri expresive ce converg către sublinierea 
unor texturi concepute „în gen dezvoltátor* permit nu numai in- 
stalarea unei puritáti de scriitură ci si realizarea întocmai a unor 
forme de echilibru, a unor forme mari sau foarte mici dar logic 
compartimentate în grupe sau subgrupe de secțiuni. Cele mai com- 
plicate articulaţii în canon ca si cele mai riguros organizate imitații 
canonice dispersate in straturi suprapuse sau in segmente înlăn- 
(uite, se constituie în liantul desfăşurării orizontale și în cel al 
reprezentării verticale, forma de ansamblu a părţii ca si a părţilor 
reunite în ciclu constind în fapt într-o formă în şi din fragmente, 
lucru care face trimitere la procedee şi concepte pre-romantice şi 
pre-baroce. În principiu, orice conduct melodic principal sau co- 
lateral pare să provină dintr-o formă de canon sau să facă posibilă 
articularea unor angrenaje canonice, în care se interpoleazá sau 
din care se extrapolează elemente si desfásurári „în gen fugat" 
sau de fugă propriu zisă, in care divertismentele de altădată se 
vor identificate ca dezvoltări potentiale sau reale, Reductia la canon 
este adecvată in cel mai înalt grad cvartetului de coarde, luat ca 
gen şi ca formaţie instrumentală. Schânberg, Webern si Berg au 
înțeles valoarea acestei descoperiri, de importanță covirsitoare 
în cursul anilor 1909—1913. Sonata pentru pian, concertul instru- 
mental, simfonia nu se mai împacă întru totul cu această limitare, 
revendicind participarea altor factori care să evite instalarea defi- 
nitivă a unor stereotipii şi să impună prevalări în virtutea altor 
soluții, atipice dacă se poate dar favorabile unor noi superpozitii 
de elemente. Amortizarea potentelor reale, imanente tehnicii ca- 
noanelor si pline de inefabil, apoi lipsa de contrast între lanţuri 
de derivații canonice, de tipul alcátuirilor in gen fugat, au făcut 
necesare asimilarea acestor prerogative si concordarea acestor so- 
lutii insolite în interiorul unor matrice ordonatoare asemuite prin- 
cipiului de sonatá. Asemuite dar nu aservite. Marea traditie clasic- 
romantică isi caută condiţiile ei de continuitate concretă, înfățișarea 
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| şi reprezentarea ei modernă. Aceasta generează însă propria ei reac- 
tie, propria ei mișcare inversă, extrem de puternică, concentrată 
asupra firii ei însăși, dispusă să dobindeasca propria ei autonomie. 
Dihotomia care va rezulta din această evoluţie antagonică va pune 
în evidenţă acele dislocări conceptual motivate care, cu timpul, vor 
pune în perspectivă şirul unor simbioze dintre cele mai nuantate 
la scara istoriei. Imensa experienţă furnizată de ceea ce am numit 
o extensivă mișcare inversă, deschisă unor alinieri multiple şi suc- 
cesiv înnoite, a pus în prim-planul cunoașterii importanţa excep- 
tionalá pe care o pot deţine formele non-determinate, teoretic 
ireductibile la scheme convenţionale, axate în principal pe tipuri 
- de canon valorificate în condiţii de limbaj integral cromatice si in 
virtutea unor serii de sunete melodice modelate prin pre-stabilire. 
Negarea apriorică a unor scheme formale pre-fixate a dus la fău- 
rirea unor unicate de pret, atit de particulare prin însăşi alcătuirea 
lor încît orice generalizare este de neconceput. Imposibilitatea ge- 
neralizărilor a desăvirşit perceperea unor limite obiective, depăşi- 
bile numai pe calea acelor sinteze care ofereau noi Si noi posibi- 
litáti artistic intruchipabile. B 
O seamá de erori de apreciere esteticá, atit de stinjenitoare 
în înțelegerea noii muzici si a condiţiilor ei de infiripare si de 
- existență, pot fi evitate prin adoptarea unei poziţii substantial 
i schimbate, prin mutarea unor accente principale si colaterale. Mu- 
* 


zica anilor 1912—1920 contine in germene mai tot ceea ce se va 
cristaliza la marea ráscruce de drumuri pe care o va aduce muzica 
anilor 1924—1926, răscruce marcată, după numerosi analiști, prin 
.Cuintetul pentru instrumente de suflat, opus 26 de Schönberg. 
Autorul aplică aici in chip demonstrativ elementele metodei si 
tehnicii dodecafonice de compoziţie, întregul ciclu de mișcări inte- 
meindu-se în exclusivitate pe un sir de douăsprezece sunete ra- 
portate numai la ele însele. Întrebarea care se pune este urmă- 
toarea : cît de mare poate fi distanţa între ciclul vocal-instrumental 
„Pierrot lunaire“, opus 21 (1912) şi Cvintetul opus 26? O altă 
întrebare care se leagă de prima poate să sune : în ce anume constă 
progresul realizat ? Aceste întrebări, la care se adaugă firește alte 
şi alte întrebări în şir care se adună în mulţimi deschise, au rost 
numai dacă luăm în consideraţie un ansamblu de factori consti- 
tutivi si convergenti, fapt prin care întrebările în cauză își, şi află 
răspunsurile cuvenite. 
Mai întîi putem pleca de la ideea că odată cu ráspindirea omni- 
genă si polidirec(ionalá a unor principii compoziționale, întreaga 
lume a materiei muzicale, aptă de a face obiectul unei constructii 
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muzicale de finalitate artistică, se află in mișcare ; într-o sumă 
de mișcări parțial sau integral dislocante, această materie ele- 
mentară este pusă să-și evidentieze felul ei de a fi, valenţele 
încorporate, capacitatea de a se manifesta ca purtătoare de expre- 
sie, ca mijloc de comunicare. Vibratia interioară a acestei materii 
forjată in (si prin) voinţa compozitorului se lasă o dată in plus 
cercetată, adoptindu-se fie un punct de vedere preponderent emo- 
tional, fie unul preponderent rational. Aici se împart părerile emise, 
aici se despart apele, prin vrerea unor autori care se fac exponenti 
ai unor tendinţe progresiv radicalizate. Așa numita criză a mate- 
rialului, reperată mai cu seamă la încheierea primului pătrar al 
veacului nou, semnifică însă mai mult decit orice o anume nece- 
sitate primordială de investire expresivă, de expresivizare a noilor 
materii fonice, adică a noilor valori sau entităţi melodice. Astfel 
se instituie nu atit o criză a materialelor de construcţie muzicală 
şi implicit a limbajelor conturate, fortuit supuse unor izolări, cît 
mai cu séamá o multidiferentiere a graiurilor muzicale distincte 
şi maturizate in modernitatea lor, progresiv aduse la acel stadiu 
în care aceste graiuri capătă o identitate de sine. Dar primele 
două decenii ale secolului al douăzecelea sunt dominate în privinţa 
articulării şi desăvirșirii unor noi categorii de grai muzical de o 
practică compozitionalà intuitiv modală si totodată potential pre- 
serială sau liber cromatică, in care spontaneitatea urechii critice 
îndeplineşte o funcţie decisivă. 
Modificările structurale ivite în perimetrele graiurilor muzicale 
moderne afectează mai pretutindeni principalele reguli de confor- 
mitate, invitind la combinări libere. Spontaneitatea invenţiei melo- 
dice si armonice este in acest sens accentuată de către Debussy, 
care pune in perspectiva unei noi epoci ideea emancipárii graiului 
muzical, de tehnici limitative și coercitive: Rázvrátirea lui Debussy 
impotriva lui Wagner incearcá in fapt sá libereze spontaneitatea 
invenției, făcînd necesară stápinirea deplină si consistentă a noului 
material sonor, articulat cu predilecție în virtutea unei organizări 
hexatonice care, la rîndul ei, solicită elaborarea si dezvoltarea pe 
mai departe a unor anume procedee de scriitură. Marea mutație 
o efectuase deci Debussy, si nu pentru cá recursese la elementele 
gamei în tonuri si la combinaţiile acordice posibile în temeiul aces- 
tei game — lucru poate la indemina oricui —, ci pentru simplul 
fapt cá investise procedeele sale de scriitură cu calităţi si posi- 
bilitáti expresive absolut unice în epocă si atit de puternice încât 
epuizează mai tot ceea ce se numește de obicei „impresionism“ 
muzical. Sfera stilistică impresionistă caută așadar să confere unor 
procedee de scriitură o altă întrebuințare, o altă identitate de sine 
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AU 


sub raportul sugerárii unor stári de sentiment, al redàrii unui 
anume sentiment al naturii. f 

Sfera stilistică impresionistă a pus în vileag posibilitatea de- 
ducerii unui stil cu caracter de generalitate dintr-o tehnică com- 
pozitionalá precizată într-un fel particular. Acest act novator a 
fost plin de consecințe. Cea mai romantic legată atitudine compo- 


-zițională devine în arta sunetelor cea mai modern expansivă con- 


ceptie compozitionala. Această mutație fundamentală, preconizată 
si înfăptuită de noua muzică franceză, în frunte cu Debussy, va 
fi preluată, adincită şi esențial convertită în interiorul sferei sti- 
listice expresioniste, în curs de ridicare si consolidare. Impresio- 
nismul francez afirmă si confirmă o”seamă de modele de gîndire, 
datorită cărora acelaşi impresionism francez va evolua în direcția 
(aparent contrară a) re-pre-clasicizárii formelor de manifestare ar- 
tistică, prin uriaşa simplificare a graiurilor pe care o aduce după 
sine în conditii istorice in care simplificările înseamnă purificare 
si îmbogățire prin purificare. Si aproape exact in acelaşi chip, 
expresionismul german va căuta să se. identifice în muzică prin 
deducerea unui stil investit cu caracter de generalitate dintr-o 
tehnică în curs de clarificare si de autonomizare, anume din teh- 
nica scriiturii dodecafonice, Constructivismul muzicii dodecafonice 
de motivaţie expresionistă poartă intr-un fel şi memoria muzicii 
hexatonice, observind in acelaşi timp si tendințele contrare descrise 
de opere alăturate care ascultă pe deplin sau nu ascultă de cri- 
teriile de ordine, consfintite la nivelele tehnicii particulare. 
Dialectica explorării resurselor forjate in virtutea unor ma-. 
terii muzicale supuse acțiunilor exercitate in planurile tehnicii de 
scriitură, precum si modernizarea succesivă a procedeelor de sceri- 
iturá au avut ca urmare o nedisimulată îndepărtare a modalitátilor 
de scriitură faţă de natura materialelor muzicale. Această indepár- 
tare progresivă poate ajunge pina la acceptarea unor  polaritáti 
relativ opuse, marcate de ansamblul tipurilor de factură. compozi- 
tionalá si de ansamblul resurselor tematice, subsumatoare de as- 
pecte melodice, armonice, ritmice si timbrale. Reductiile la me- 
lodie, la armonie, la polifonie sau la pulsatii ritmice ocupă rind 
pe rînd cîte un loc în cadrul unui tablou unic. Sistemul mijloacelor 
de expresie muzicală se supune în consecință unor partializári prin 
erodare si substituire, partea tinzind să înlocuiască întregul. Bresa 
sápatá in interiorul sferei stilistice impresioniste va fi in continuare 
mărită în cuprinsul sferei stilistice expresioniste, odată cu super- 
accentuarea voinţei de stil ce se revendică aproape în exclusivitate 
la dinamica eului, la forța instinctuală a creatorului de muzica. 
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Disjunctia operată între materia fonicà si tehnica de tratare 

se aratá apoi a fi caracteriologic definitorie in contextul larg al 

| epocii muzicii moderne. Ea aduce după sine ceea ce numim modi- 

ficarea direcțiilor de acţiune în ansamblul sferelor stilistice si în 

special în reliefarea — în această nouă configuraţie a postulatelor 

şi a lucrurilor — expansivă a sferei stilistice expresioniste. Modi- 

ficarea direcțiilor de acţiune privește disjunctia progresiv mărită 

(pina la atingerea unor limite obiective) dintre natura materialelor 

muzicale de referinţă și specificitatea procedeelor de scriitură, de 
reprezentare în formă articulată a desfăşurărilor sonore. 

Relaţia estetică faţă de arta sunetelor face să se evidentieze 
prin urmare nu atit o criză a materialului muzical, structurat în- 
tr-un anume fel (fie el diatonic, diatonic-cromatic, hexatonic sau 
integral cromatic, la care se pot adăuga valori de intonatie micro- 
tonale prin subimpártirea variată a intervalului de ton întreg), ci 
dimpotrivă. o acută criză a tipurilor si a procedeelor de scriitură; 
succesiv radicalizate prin soluţii intensiv sau extensiv novatoare, 
producătoare de efecte de soc. În acest proces, inventarea materiei 
de bază se arată a fi relativ limitată, circumserisă prin însăşi apli- 
carea unor criterii de ordine, pe cînd inventarea unor tipuri si 
procedee de scriitură, de travaliu compozițional propriu zis pare 
a fi neîngrădită. Mk 

În această situaţie se iscă dilemele care se rásfring aproape 
asupra tuturor sferelor stilistice, mistuind mai întîi pe cea impre- 
sionistă și, într-un tîrziu care nu se lasă prea mult așteptat, pe 
cea expresionistă. Problematica sonatei moderne reflectă dificul- 
tatile generate de adecvarea noilor tipuri si procedee de scriitură 
la exigenţele ridicate de formele ciclice. În măsura în care o anume 
soluţie tehnică pe deplin formulată poate să umple tipuri de forme 
corespunzătoare acesteia, mersul lucrurilor se legitimează firesc. 
Critica de compoziţie constată în astfel de condiţii peremptorii ri- 
dicarea treptată a unor standarde care nu mai pot fi temporar 
intrecute, dar care determiná instalarea unei deválmásii tranzitive. 
Tipurile si procedeele de facturá compozitionalá, determinate ca 
atare, dau naștere in astfel de momente unor paradoxale forme 
non-determinate. Învestirea expresivă a materiei forjate poate să 
fie în astfel de cazuri fie prioritar emotional motivată, fie rational. 
efectuată, rezultatele lăsînd interpretării estetice un cîmp de at- 
tiune deschis. Important este faptul că între: categorii estetice ex- 
treme, intre liric si tragic, se interpune o categorie esential mo- 
dernà, care ar putea fi definită ca apartinind unui trunchi non-epic, 
unui trunchi in care elementul emoţional si cel rational se tin in 
suspensie sau în echilibru. 
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„Această trăsătură distinctiv modernă depinde de modificarea 
direcțiilor de acţiune în interiorul sferei stilistice expresioniste 
ca urmare a mutatiilor ivite în sistemul mijloacelor de expresie 
muzicală. Determinarea specificului în muzică începe să se facă 
nu numai prin suma întrebărilor referitoare la acel ce anume ex- 
primă, reprezintă si semnifică opera de artá muzicală, ci mai cu 
seamă prin intermediul acelui cum anume este elaborată şi desă- 
virgitá opera de artă, privită sub raport compozition: l-tehnic. În 


“această din urmă modalitate, atitudinal întărită, se încifrează o 


bună parte din problematica sonatei moderne. Nu este vorba nea- 
părat de o fetigizare a materialului în sine, ci mai degrabă de o 
suprasolicitare a virtuţilor constructiv încorporate în tipuri, tehnici 
si forme muzicale de excepţie, fără precedent în analele acestei 
arte si totuşi de afinitate clasică, post-clasicá sau ante-clasică. 
Toate aceste tendinţe si stări de lucruri sunt date şi existente 
în. faza anilor 1912—1920 în ansamblul muzicii universale şi înlă- 
untrul şcolilor de compoziţie constituite. Creatorii de muzică cer- 
cetează natura materialului sonor istoriceşte uzat şi epuizat, opu- 
nind acestuia o seamă de materiale noi, proaspete, organic plă- 
mădite în straturile culturilor populare. Inspirația din muzica popu- 
lară pune în vileag acele accente schimbătoare care participă la 
modificarea substanţială a direcțiilor de acţiune în ansamblul sfe- 
relor stilistice. Pe de altă parte, diferentierile extreme, introduse 
între elemente muzical-tehnice şi subiectiv-artistice, între metode 
ale mestesugului si principii de edificare a conţinutului $i a ex- 
presiei artistice, se lasá conduse la paroxism. Determinarea inte- 
ligibilà a formelor muzicale contrapunctic articulate revendicá un 
nou mod de contemplare a obiectului frumos, o nouá concepere 
a dimensiunii formă-timp. Infinitatea interiorului sufletesc încearcă 
să se încrusteze în forme de ansamblu finite. Soluţiile radical mo- 
derne, ca si cele ponderat sau clasicizant moderne, încearcă să 
urmărească această finalitate artistică emoţională, stîrnind reacţii 
unite într-o mişcare (în aparenţă) inversă care 
din urmă de comandamentele unor formule modern- 
clasicizante, de o oarecare întrunire în consens, în consensul con- 
tinuitátii artistice si istorice concrete. Relaţia dintre opera de artă 
si creatorul ei oglindește raportul dintre cunoaştere si interpretare 
estetică, conducînd la apropierea direcțiilor care participă toate 
la estetica sonatei moderne. 
Conceptul expresionist al ,scurtimii^ formelor muzicale se in- 
acest mers, fiindcă supoziţia scurtimii se îmbină cu cea 


si antireactii 1 
ascultă în cele 


serează în 


196 


| 
i 


CE Scanned with OKEN Scanner 


a îmbinării in ciclu a formelor de întindere minimă în timp dar 
de maximă concentraţie. faptica. Conceptul unităţii magmei tema- 
tice implică succesiunea unor modalităţi si procedee de tratare 
oricât de diferenţiate dar necesar corespondente şi convergente 
unor tipuri de caracter în genul sonatei. Astfel, negarea apriorică E 
a sonatei se converteste in confirmarea aprioricá a principiului ca 
şi a ciclului de sonată. Legarea in cupolă este practic ajunsă, atinsă 
în grade de probabilitate maxime. Coeficientul aplicării în concret 
a principiilor de sonată arată tot astfel de cote de virf. Frontali- 
zările felurite nu pun ideea în cauză, ci formele de manifestare ale 
acesteia. 
De aici putem conchide că de-a lungul fazei finale de trans- 
formare a poeticii sonatei romantice într-o problematică a sonatei 
moderne, deci pe parcursul anilor 1912—1920, frontalizárile sti- 
listic-compozitionale nu se disturbă reciproc ci se interconditioneaza 
în înaintare. Acelaşi sens se va răsfringe în bună parte şi asupra 
perioadelor următoare, deschise unor restabiliri de echilibruri, 
urmate după trei decenii de noi ruperi de echilibruri care vor im- 
pune peste alte două decenii re-apropierii pozitionale vital nece- 
sare. În fond asistăm la scara unor intervale de timp relativ mari, 
la periodice dispersări maxime în suprafete virtual neingriidite, 
precum si la contrageri enorme în suprafețe minime. Zonele-limită 
se atrag şi se întrepătrund ferind minţile lucide de ràzlefirea gra- 
tuité a elementelor. Sub raportul dinamizării discursului muzical 
ca şi sub cel al dimensionării formelor particulare si al. ciclurilor 
| de mişcări, de importanță decisivă s-au arătat pretutindeni, în fel 
| si chip, în tehnici dintre cele mai complexe si complete, tocmai 
momentele de catharsis, cele care conferă expresiei variat poten- 
tate semnificația ei adevărată. Gradarea si atingerea momentelor 
de catharsis traversează de la un capăt la altul metatipologia de 
genuri, specii si forme reunite în estetica sonatei moderne, în 
totalitatea problematicii muzicale emotional si rational motivată. 
in cele din urmă, atit „gîndurile muzicale“ sádite în „materiale 
de construcţie“, cit si tipurile de procedee aplicate in si prin ac- 
tele de evidentiere si valorizare artistică a acestora (oricit de inci-. 
irati ar fi prevalarea in virtutea unor 'solutii radical unicizate sau 
a unor variante exclusive) se comută în purtători de expresie, 
mai bogaţi sau mai săraci, semnificativi sau nesemnificativi sub 
raportul originalității si organicitátii operei de artă. 
Deducerea unor valori de stil din structura unor modalități 
tehnice tine’ de-o. nedisimulatà- tendinţă modernă” de~ reinscriere 
în clasic, într-un climat modern-clasic care poartă memoria expe- 
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rientei romantice. Această orientare — cu tente impresioniste, 
expresioniste, neoclasice si neobaroce — poate fi înțeleasă prin 
prisma unei încrederi nelimitate (si pe- alocuri chiar orbește afir- 
mată) în disponibilitátile tipurilor si procedeelor de scriitură, com- 
+ plexe si complete prin însăși felul lor de a fi; prin expresivitatea 
si pregnanta lor imanentă. Altădată, clasicismul debutase într-un 
fel similar, atunci cînd încercase să se scuture de greutatea apă- 
sătoare a teoriei afectelor. Acum, prin aplicarea tipurilor şi a 
procedeelor ridicate la rang de model de gîndire si acceptate ca 
valori organogenetice, se dimensionează însăşi forma muzicală, au- 
1 tenticá in unicitatea ei, non-determinatá sau liberá ca atare dato- 
rită inexistentei unor raporturi severe față de scheme existente, 
fata de tipare uzuale, traditionalizate si confirmate sau reconfir- 
mate în timpurile din urmă. Înseși formele părţilor succesive si 
forma de ansamblu a ciclului de mişcări se revendică la o regie 
compozitionalá, la o strategie compoziţională aplicată in confor- 
mitate cu tendintele formative manifestate de varietatea unor tipuri 
si procedee inedite de scriitură. 
N În interiorul sferelor stilistice relativ departajate si totuşi inter- 
E dependente prin verigi tehnic-compozitionale se conturează în con- 
* 


secintá tot mai multe clișee referentiale, personalizate in diferite 
grade, Noile clişee adună in imagini uşor diformate experienţa unei 
anterioritüti stilistice, continind o seamă de moduli de pornire și 
motive de reper, o seamă de gesturi şi formule tipizate o dată şi 
retipizabile. În clasicismul timpuriu, nu neapărat în cel vienez 
ci mai mult in cel general european, produs printr-o vastă reţea 
de vase comunicante, lucrurile se petrecuseră într-un chip asemă- 
nător. Dar cliseele selectate în fazele timpurii ale muzicii moderne 
poartă o altă semnificaţie, o altă încărcătură emoțională, un alt 
caracter de informatie muzicală. Nouă este mai cu seamă investitura 
formală a acestor clisee extrem de mobile si variabile, fiindcă ele 
se deschid deopotrivă unor colaje multiforme cit şi unor impere- 
chieri exclusiv moderne care contrazic în esență si în act ceea ce 
tine de o atitudine post-romanticá. Distantárile de epifenomene 
se înfăptuiesc așadar prin apropieri fata de martori din trecutul 
mai îndepărtat. Cliseele compoziționale nu alunecă prin’ aceasta 
în straturile valorilor circumstantiale ci tind dimpotrivă să parti- 
cipe la prima linie a evenimentelor modernizatoare. Mentinerea 
tenace a unor clisee nu înseamnă însă o neconditionatá oprire la 
nivelul unor maniere de stil sau reproducerea prin copiere crea- 
toare a unor maniere de stil revolute, ci mai mult. o punere în 
relief a unui spirit de independenţă, a unei libertăţi decizionale 
artistic modernă. Dezinvoltura cu care se practicá reiterarea unor 


198 


| 
| 


1 


CE Scanned with OKEN Scanner 


“clișee (modificate si modificabile) nu trebuie urmărită numai in 
asa numitele culturi ale sonatei şi fugii. căci dezinvoltura este si 
mai pronunțată în ceea ce putem numi cultura genurilor scenice, 
a operei şi a baletului de ţinută și expresie modernă, apoi într-o 
virtuală cultură a oratoriului de concert, a liedului înainte de 
toate, deci în totalitatea unor genuri, specii şi forme muzicale care 
isi continuă propriile lor legitáti in condiţii stilistice schimbate. 
Muzica guvernată de puterea cuvîntului în reprezentarea ei pu- 
blicá, în finalitatea ei functional artistică in plan social, in dinamica 
vietii muzicale universale ascultá de chemările unei dramaturgii 
particulare, sensibil alta decît cea adecvată metatipologiei sonatei 
moderne. Această distincţie este cu atît mai importantă cu. cit 
aprecierea muzicală a lucrărilor scenice sau programatic poetice 
se face în primul rînd în funcţie de natura literară a subiectului 
pus în scenă, a conţinutului comunicat în cuvinte însoţite de su- 
nete, Critica se inversuneaza faţă de problematica libretului, ‘față 
de implicatiile etice si artistice ale acestuia, şi în mult mai mică 
măsură împotriva corespondentelor sau noncorespondențelor mu- 
zicale, într-o epocă în care nu se mai confundă graiul muzicii cu 
graiurile literaturii, picturii, artei plastice si arhitecturii, În rândul. 
artelor, muzica in sine legitimată se izoleazá prima si se închide 


a treia înscriere în clasic se argumentează prin sublinierea con- 
ceptului proportiei perfecte, de motivație principial clasică, dar al 
unui concept al proportiei perfecte care păstrează memoria Si ca- 
pacitatea de seducţie a proportiei nedesávirsite, de expresie funda- 
mental romantică. Clişeele de care am amintit cuprind în osmoză 
niște entităţi ambivalente, dezvoltabile după caz, Înseşi sferele 
stilistice în necurmatá mișcare indică existența unor condomenii, 
înlăuntrul cărora se petrec de fapt individualizárile posibile. Totala 
ieşire în evidență a formei este înțeleasă ca o lege a evoluției, 
tinind de marcarea unor polaritáti mai mult sau mai putin dis- 
juncte. Dificultátile de comprehensiune generate de totala iesire 
în evidenţă a formei (inlesnità prin deducerea unor caractere sau 
maniere de stil din însăși natura unor tipuri de scriitură precum 
şi a unor procedee pur tehnice) nu sunt neapărat ignorate, fiindcă 
înțelegerea şi interpretarea formei pare mai lesnicioasă decit Ur 
trunderéa si asimilarea continutului expresiv. Remanierea mijloa- 
celor de-:expresie sublinia de asemenea această tendinţă. Conceptul 
proportiei perfecte, întruchipat cu predilecție în arcuirea formelor . 
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de ansamblu si a mişcărilor in parte, asimilează astfel nu numai 
trimiterile conceptului proportiei nedesávirsite, ci și cele ale schim- 
bătorului, neclarului si fugitivului de provenienţă romantică, inte- 


grate însă acum în dimensiunile conţinutului de expresii. Sesizăm 


astfel un punct de cotitură, caracteriologic definitoriu în contextul 
larg al problematicii sonatei moderne, -contemplată dintr-o per- 
spectivă estetică. Conţinutul de expresii, mesajul artistic al muzicii, 
nu este nicidecum condus prin aceasta la desuetudine, el se iden- 
tifică şi se confirmă în şi prin totala ieşire în evidenţă a formei. 
Ceea ce Hegel numea altădată a reprezenta „laturile principale 
ale oricărei arte, anume conţinutul spiritual şi expresia lui“, se 
încrustează în scoarţa formei muzicale. 

Procesele de absiragere care se petrec in problematica sonatei 
moderne se cer văzute în acest consens. Aceste procese nu se des- 
fășoară în ideea unei abstrageri de la realitate, deoarece ele con- 
diționează tocmai implicări in realitate. De-a lungul anilor 
1912—1920, unii compozitori de frunte nu ezită să compare par- 
titurile lor cu psihograme, născute in dinamica eului surescitat, 
Îndeosebi tendinţele expresioniste se arată extrem de receptive în 
privinţa framintarilor sufleteşti ale fiinţei umane — un prim exem- 
plu de majoră importanţă in acest sens fiind sextetul „Noapte 
transfigurata“ de Schönberg —, ajungind la exacerbarea sensibi- 
litatii, a emotiei si nelinistii proiectate in tragic, într-o conflic- 
tualitate permanent întreţinută in vibraţie si in ambianța unei 
incandescente în care momentele de angoasă tin loc de efecte de 
catharsis. Aspectele intelectualiste fac parte din acest complex al 
omului, din acest complex de stări de sentiment care oglindește sub 
forma artei mentalitatea modernă, ctitorită pe fundamentele dina- 
micii eului si înrădăcinată în straturile instinctelor vitale. La polul 
opus, tendinţele de nuanţă impresionistă intretin un climat solar, 
de calm și echilibru, de distincţie și nobleţe, urmărind poate subli- 
mul în simplitatea lui ultimă, bucurîndu-se de efemer, de plutirea 
și reținerea în loc a unui efemer scăldat in sclipirile armonioase 
ale timbrurilor muzicale. Locurile intermediare, de natură neo- 
clasică si neoromantică, se lasă luminate de preferinţă de razele 
tendinței impresioniste, pe cînd căutările neobaroce se apropie 
(cu unele rezerve categorice) întru cîtva de cimpuri de atracţie 
apartinind polaritatii expresioniste. Sferele stilistice probează astfel 
justetea  orientărilor care intră în diviziune, evidențiind și sub 
acest aspect statornicirea unor limite si declanșarea unor. po- 
sibilitati. 
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Regia compozitionaláà marchează in aceste condiţii categorice 
reacţii împotriva somptuozitátii armonice inspirată din muzica 
lui Wagner sau Franck, de pildă, împotriva ritualului armonic ce- 
lebrat nu atit în virtutea inertiei cît mai cu seamă în virtutea fru- 
musetii sale fără cusur. Exegeza estetică a fenomenului poate sur- 
prinde aici o anume tinere in loc a timpului, impinzit de senti- 
mentul unei renașteri moderne conștientă de virtuțile consolatoare 
ale artei sunetelor. Îmbunarea în frumuseţe se îmbibă. de seve 
care ascund cite ceva din misterele necunoscutului, într-un balans 
al sonoritátilor care descriu nişte forme conturate parcă fără de 
margini temporale. Tendintele imprestioniste, neromantice si in 
bună parte si cele neoclasice, atitudinal mai deschise unele altora, 
se intretes în această mișcare de spirit. Expresionismul — venind 
oarecum din acest spațiu al existenţei umane si tinjind după acest 
spaţiu pe care. îl va idealiza in cele din urmă, dar tot în chip 
tragic — se vrea însă a fi la modul categoric arta exaltării adevă- 
rurilor umane, insistind asupra inconciliabilului conflict dintre 
ideal si real, pe care îl redă artistic printr-o progresiv reordonată : 
prospectare a posibilităţilor noului. Curentele cu predominante 
neoclasice si neobaroce (mai cu seamă, în cuprinsul unor evoluţii 
ramificate) isi asimilează prin selecţie rezultate generalizabile, ob- 
ținute prin prospectarea expresionistă a posibilităţilor noului, în 


momente în care sfera stilistică impresionistă naşte — după cul- 
mile atinse de Debussy — doar epifenomene, dar epifenomene care 


fac înconjurul lumii. Modernitatea inalienabilà pare a fi astfel 
întăptuită în principal pe calea substituirii oricărei pseudo-polifonii, 
şi anume prin contrapunctica expresionistă, care nu acceptă poli- 
fonia aparentă de motivaţie (și expresie) armonică ci tinde să insta- 
leze o polifonie melodică reală, severă chiar, întemeiată în primul” 
rind pe virtualitatile formelor de canon si al imitatiilor canonice 
conforme dar cit mai variate cu putintá. Esafodajul acestei tehnici 
expresioniste riscă să transpună din nou în real ceea ce Hegel 
credea a fi o ,perindare sonoră de aparență himerică“, iminentă 
prin însăși insistența apodictică asupra criteriilor de ordine impuse 
materialului sonor, prin organizarea tot mai sistematic cromatică 
a discursului sonor de specificitate camerală, începînd cu anii 
1911—1913. Tehnica dodecafonicá în curs de plămădire, asigură” 
proliferarea unor trasee motivice prinse în evoluții succesiv digre- 
sive, dar care nu se raportează teoretic la altceva decit la acea 
sferă dată odată cu circuitele generate. 

Interpretările sau semnificaţiile moderne atribuite conceptului 
de sonată tin în consecință seamă de multitudinea. transformărilor 
operate în arhitectonica formelor muzicale aferente ciclului de 


204 i 


(E Scanned with OKEN Scanner 


sonatá, puse in evidentá prin intermediul principiilor si modali- 
tátilor tehnice. Starea de spirit, configuratà in planul expresiei ca 
si in cel al formei, se aflá sub incidenta absolutizantă a soluţiei 
tehnice, a formulei compoziționale care reprezintă atit expresia 
cit si forma artistică printr-o inedită înfățișare în sunet, în ma- 
terial fonic. În ceea ce privește starea „gindurilor muzicale“. deci 
a temelor, melodiilor sau a conductelor si contururilor melodice 
purtătoare de informaţie şi de expresie, mai toate sferele stilistice 
se lasă cuprinse de tendinţe novatoare care fac posibile substan- 
tiale modernizări sau remodelări în virtutea unui melos arhaic, 
popular, autentic şi încă nevalorizat în forme culte. Doar direcţia 
expresionistă nu participă la această mişcare, aptă de a regenera 
nu numai profilurile melodice ci mai cu seamă pe 'cele ritmice, 
datele limbajului armonic ca şi pe cele ale conceptului polifonic, 
prin însăși sugestivitatea atitor procedee de circumscriere sau va- 
riere eterofoná a uneia si aceleiasi substante motivic» răsfirată în 
straturi, prin recrudescenta pe care o cunoaşte cintul monodic, si 
odatá cu acesta un noian de procedee proprii instrumentalismului 
popular. Toate acestea, luate in parte si la un loc, explică insti- 
tuirea intocmai a unor limite si generarea unor posibilitati, Sub- 


p» linierea acestor trásáturi generale, fundamentale intr-un proces de 
* diviziune în ceea ce priveşte semnificaţiile conceptelor de acre- 
¿£ ditare modernă, mai solicità insă si o precizare suplimentară, prin- 


cipală poate în înţelegerea evenimentelor în curs, 

La orizontul marilor epoci ale artei sunetelor, impresionismul 
“francez său noul clasicism al muzicii franceze tirziu romantice de 
ținută modernă, ca de altfel si verismul italian, simbolizează de- 
săvîrşirea unui drum de glorie, marcat la început de Camerata 
florentină, continuat și lărgit prin tot ceea ce ţine de generosul 
„Stile recitativo* care, odată cu diversificarea tipurilor de factură 
| compozitionalà sprijinite pe tehnica basului continuu a conditionat 
| înflorirea unor genuri, specii si forme muzicale numite operă, arie 
si madrigal solistic. Monodia acompaniată, luată ca modalitate, ca 
procedeu răsfirabil în nemărginit de multe registre bogate, în pa- 
liere bine orînduite, dar luată şi ca model de gîndire extensibil 
la scara limbajelor si la aceea a graiurilor muzicale adecvate unor 
subiecte scenice, această monodie acompaniată își cunoaște triumful 
în ansamblul acestei mișcări în spirală si, finalmente, un triumf 
impresionist. Dependenţa relativă sau deplină faţă de sensul şi de 
conţinutul afectiv al textului, proprie în principiu monodiei acom- 
paniate, nu micşorează gloria muzicală a noii opere italiene, cul- 
minantă într-un timp în care valorile moderne ale operei franceze 
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si ruse se revarsă în matca baletului, repercutindu-se totodată asu- 
pra tipologiei sonatei moderne. Mișcarea contrară o face suflarea 
iegată de tendinţa expresionistă, ce se revendică la forma beetho- 
veniană și la polifonia melodică bachiană, în fapt însă la mai 
vechile criterii de organizare contrapunctică a desfăşurării sonore 
care, prin tehnica si arta polifoniei — diametral (sau complemen- 
tar) opusă monodiei acompaniate — urmăresc să confere vocilor 
în parte autonomia lor abstractă sau concretă sub raport ritmic 
și melodic. La mijloc între aceste extreme se află restul sferelor 
stilistice, tehnic interconectate și interdependente. Pe de altă parte, 
liantul sau veriga intermediară (care reprezintă în realitate o imensă- 
dimensiune) între monodie si polifonie îl constituie omofonia, căreia 
la începutul secolului nostru, în primul volum din „Marele tratat 
de compoziţie“ (pag. 340), Riemann ii conferise următoarea defini- 
tie, de răsunet în epocă : „Omofonia absolută se bazează pe ritmi- 
zarea concordantá a vocilor“. Sincronizarea ritmică a vocilor a 
născut arta coralului, o artă si o ştiinţă care traversează epocile 
pentru a cuprinde în egalitate (diferențiată armonic) si în echi- 
libru (registral dinamizat) ansamblul unor „ginduri muzicale“ cara 
pot face obiectul problematicii sonatei moderne. i 

Să vedem acum ce anume decurge din adunarea și compa- 
varea tuturor acestor elemente. Conceptele moderne de sonata 
comporta pe de o parte tipuri de factură compozitionalá de felul 
monodiei acompaniate, aplicabile în ansamblul genurilor, speciilor 
și formelor instrumentale, de la sonata pentru pian pînă la sim- 
fonie, de la cicluri de mişcări caracteristice baletului modern pînă 
la cele adecvabile spectacolului de operă in mai multe acte ; pe 
de altă parte, conceptele moderne de sonată cuprind tipuri de fac- 
tură compozitionalà de felul polifoniei strict aplicate, al contra- 
punctului melodic linear. aplicabile în domenii mai restrinse, adică 
la nivelul unor cicluri de mișcări cu forme proporţional. scurtate, 
mai concentrate, precum si la nivelul unor ansambluri instru- 
mentale camerale, omogene sau mixte, extinse pînă la componenţa 
simfoniei de cameră. Limitele si posibilităţile încep să se contureze 
în acest prim strat. Un -al doilea strat pune în evidenţă formele 
muzicale, modelate într-o parte si in alta. În primul rînd distin- 
gem marea formă beethoveniană, forma beethoveniană restrinsa 
(ia trei sau la două corpuri de mișcări sau parti distincte), forma 
timpuriu romantică cu două părţi de scherzo sau de intermezzo, 
forma lisztiană (cu reprize modificate); intr-alt loc întrezărim 
marea formă beethoveniană aproximată fantasiei, poemului, piesei 
de concert in superpozitii variate, forme contrapunctice combinate, 
forme alternative cu secţiuni fixe urmate de secţiuni mobile.; forme 
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simplificate, bipartite sau libere, reunite in ciclu, forme de moment, 
forme variational-contrapunctice, forme polistrofice in articulàri 
diferite aduse in „arc“ sau „în punte“, relativ simetric dispuse prin 
raportări fata de o parte centrală, in fine forme monotematice pro- 
presiv evolutive sau dimpotrivá invers gradate, forme de concert 

de obirsie clasică si barocă, forme de sinteză între forma de sonatà 
beethovenianá si bachiană. Dacă privim mai atent acest circuit, 
vedem că se închide perfect, pe o altă spiră a evoluţiei. Contra- 
punctica expresionistă nu desávirseste aşadar un lung si sinuos 

drum istoric, ci resurescită dimpotrivà cuprinderea in sintezá a 
tuturor principiilor si procedeelor muzicale fundamentale, inter- 
conditionind pe parcurs atit virtualitátile încrustate în lumile mono- 
E. diei acompaniate cít si ale polifoniei lineare impunind o dată mai 
mult luarea în considerație a disponibilitátilor specifice omofoniei. 
. S-ar cuveni poate să admitem o supozitie, după care muzicienii 

w reprezentind prin excelență sfera stilistică expresionistă reintroduc. 
x in problematica sonatei moderne unele valente majore tinind de 
poetica sonatei romantice. Supozifia este valabilă iar efectele sunt 


de ordinul evidentei, cu specificarea ca in ansamblul sferelor sti- 


* listice moderne au loc fenomene de reproducere de aceastà natură, 
de prelungire în concret a unor virtuti poetice. Tendințele expre- 
sioniste marchează in acest sens o linie de continuitate, o linie care 
"confirmă măreţia tradițiilor trecutului romanite si clasic. Arta unui 
Brahms, a unui Wagner sau Mahler, constituie sisteme axiologice 
prin intermediul cărora adevărații expresionisti măsoară tăriile 
formei beethoveniene ca si pe cele ale polifoniei melodice bachiene. 
Expresionismul se refuză însă (din ce în ce mai acuzat) monodiei 
acompaniate — adică reprezentării consecvente în orizontală —, 
părăsind această dimensiune prin însuşi faptul că desfăşurarea so- 
noră nu mai caută neapărat frumosul concordantei armonice. Răs- 
| firarea omnigenă a unor principii de construcţie, contrapunctice în 
| esenţă si axate pe criterii de ordine total cromatice, reactualizează 
importanța scenelor de ansamblu deduse din structura operei cla- 
| sice, considerate sub aspectul modern al imbinárii unor linii con- 
| trapunctice (simbolizind poate situaţii, caractere, personaje sau 
| atitudini) diametral opuse în convergenta lor sistematic fundată. 
Vocile în parte dobindesc astfel o independență sporită, cunoscind 

o dezvoltare prioritar lineară. În consecință se realizează sub ra- 

port compozițional pur instrumental o anume ramificare în acţiuni 

sau desfășurări sonore paralele, relativ independente armonic, in- 

tens particularizate -(registral:si timbral).si-lásate sá se autodez-: 

volte, ráminind deopotrivá deschise dialogului cît si autonomizării. 


|. 
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Cadentele inserate in discurs si monologurile cadentiale, periodic 
gradate in interiorul ciclului de mişcări, aderă prin contrast la- 
consensul stabilit. În aceste condiţii, factura absolutizant contra- 
punctică în spiritul formelor de canon reuneşte si aspecte polime- 
jodice, multimotivice sau pluritematice. 

Continutul muzical non-determinat poetic si totusi de afinitate 
poeticá sau chiar si subsidiar programaticá isi indeplineste rosturile 
în laturile problematicii sonatei moderne. Am putea să ilustrám 
de pildă această tendinţă pronunţat modernă prin aproximarea 
marelui ciclu de cinturi instrumental-vocale reprezentat prin 
,Pierrot lunaire“ de Schónberg la marele ciclu de cînturi pur in- 
strumentale reprezentat prin „Suita lirică pentru cvartet de coarde“ 
de Alban Berg. Fácind pentru moment abstracţie de distanţa în 
timp care separă aceste mari cicluri si totodată creaţii de referinţă, 
observăm caracterul explicit al unei poetici muzicale romantice pe 
de o parte, iar pe de altă parte caracterul implicit al unei virtuale 
poetici romantice modern problematizată. Ambele partituri oglin- 
dese prin felul lor de a fi existenţa unor sinteze integratoare, in- 
corporate organic în șirul unor alcătuiri compoziționale polistrofice 
si polimorfe, de excepţie oarecum în tot şi în toate dar, poate mai 
presus de orice, o anume şi intens particularizată supremație a 
principiilor si soluţiilor tehnice asupra substanţei tematice propriu- 
zise. 

Prin anii 1925—1926, deci in momentul in care tehnica dode- 
cafonică schönbergiană se cristalizează ca atare, revendicind exten- 
sii şi aplicații omnigene, Berg propune prin scrierea „Suitei lirice“ 
o sinteză integratoare atotcuprinzătoare, restrictivă în aparenţă dar 
în realitate de o bogăţie excepţională. Nu caracterul criptic al pla- 
nului de evenimente de ordinul conţinutului interesează în acest 
loc, ci caracterul teoretic non-determinat al formelor prinse in 
succesiune, adică, mai exact, al acelor tipuri de forme pe care nici 
măcar autorul însuşi nu le poate defini, punind un semn de în- 
trebare în dreptul poziţiei care ar fi trebuit să aducă enunfarea 
formei (de pildă în ceea ce privește partea a patra). În legătură 
cu partea a cincea, Berg nu precizează nimic care ar explicita 
schema formală respectivă. Edificatoare în acest sens sunt cele 
nouă foi de analiză pur tehnică, scrise de autorul „Suitei lirice“. 

in cuprinsul celor nouă foi de analiză structurală, care exclud 
orice coincidență de orice alt ordin, Berg schiţează forma de an- 
samblu a ciclului de mișcări, constituită din șase parti care observă 
alternarea unor modalităţi de scriitură compoziţională bazate fie 
pe criterii dodecafonice, fie pe criterii liber cromatice. Această al- 
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ternare in părţi articulate se ridică la rang de principiu de con- 
structie, postulat în ideea unei sinteze integratoare. Iată schema în 
mare pe care o propune Berg. „Şase mişcări : Allegretto (dodeca- 
fonic); Andante (liber); Allegro (dodecafonic, cu Trio liber); 
Adagio (liber); Presto (liber, cele douà Trio-uri fiind dodecafo- 
nice); Largo (dodecafonic)*. Simetria in asimetrie si asimetria in 
simetrie se acoperă așadar reciproc. Berg continuă : „Înnodarea 


părţilor se face — abstracţie făcînd de faptul că. însuși șirul de 
douăsprezece sunete produce o astfel de înnodare — prin aceea că. 


de fiecare dată o entitate componentă (o temă sau un şir, o piesă 
sau o idee) este preluată în partea următoare, ultima parte reve- 
nind iarăși asupra primei. Fireşte că nu mecanic, ci de asemenea 
la scara marii evoluţii, a potentárii vocilor in interiorul întregii lu- 
crări“, Dar o singură trimitere poetică sau problematic filosofică 
se revarsă asupra proportiei la scara intregului, a marii evoluţii : 
„Schicksal erleidend*. Potentarea vocilor in interiorul intregii lu- 
crári ascultă de o deviză poetică care evocă suferirea rigorilor 
soartei, ale sorții, evocind totodată deviza Cvartetului de coarde, 
în re minor, de Hugo Wolf. Nu insistăm asupra altor asociaţii. 
„„“Importantă este indicatia referitoare la prima parte, care primeşte 
ww „un caracter introductiv”, de Intradă. Berg ţine să precizeze acum : 
d „Sirul primei părți este şirul de douăsprezece sunele găsit de F. H. 
' Klein, sir care contine toate cele douăsprezece intervale (singurul 
sir de acest fel). Am utilizat (in vederea acestei lucrări mai mult 
obiective) particularitàtile simetrice ca şi forma cam matematică 
a acestui şir“. Prima parte din această „lucrare mai mult obiec- 
tivă“ (!) are după Berg o formă bipartilă (in acest loc, in foaia a 
doua, auotrul pune un semn de intrebare in paranteză), data. prin- 
. tr-o expoziţie (măsurile 1—35) si o repriză (măsurile 36—39). Ter- 
| minologia cu care operează un muzician ca Berg este estetic reve- 
| latoare. Berg subgrupează expoziţia in : „ideea secţiunii principale 
| (1—12), punte (12—22), secţiune colateralá (23—32), concluzia ex- 
poziţiei (33—35)* iar repriza in „secţiune principală (36—48), 
punte (49—52), secțiune colaterală (53—61), secțiune concluzivà 
(62—69)*. Partea a doua aduce o formă de rondo, pe cînd cea de 
a treia parte înfăţişează o formă de scherzo. Importantă este mereu 
acea înnodare sau corelare prin legături structurale a părților suc- 
cesive. Toată tehnica învederată de Berg se sprijină pe comutarea 
pozitionalà progresiv gradatà a sunetelor cuprinse in ordinea giru- 
lui initial, compozitorul insistind asupra faptului ca pina si ,Tris- 
din partea a șasea rezultă tot din ordinea de distri- 
regrupári selective. Ín alambicul 


ian-motivul“ 
butie a șirului, deschis unor 
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formei compozitionale structural materializatà in si prin Siruri de 
sunete total cromatice, sistematic dodecafonic sau liber cromatic 
aplicate si contrapunctic îmbinate, se fierbe, se purifică si se 
evaporă prin urmare tot restul elementelor care tin de îndemnul 
(schónbergian) exprimării înclinațiilor instinctuale. Succesiunea de 
tablouri, situaţii, momente si poeme instrumental-camerale vibrează 
într-o poetică romantic acoperită de calota problematicii moderne. 
Așa cum prima parte din Opus 3 de Webern enunta o nouă cali- 
tate conferitá formei sonatà, la fel si Berg subsumeazà ideii de 
sonatá ciclul pártilor investite cu o tectonicà de sonatà, participind 
la metatipologia sonatei moderne, favorabilă unor sinteze integra- 
toare. 

În această viziune, formele muzicale oricît de particulare in 
alcătuirea lor, se manifestă în reprezentare vie ca mijloace ale ex- 
presivitátii. Principiile de ordine — tonale, dodecafonice, neo- 

: modale, microtonale si multe altele — pot tine de metode de con- 

structie, rationale prin natura si menirea lor in concretul practicii 
. de compozitie, in suma actelor decizionale legate de conceperea si 
desávirsirea unei opere de artă muzicală, dar în ansamblul lor, 
metodele de construcţie si implicit ansamblul formelor realizate 
prin intermediul acestora se constituie — fără înconjur — în mij- 
loace ale expresivitàtii. 

Acestei expresivitáti evidenţiată prin felurimea mijloacelor 
specifice cu greu i se pot fixa nişte limite precise, cu atit mai mult 
"cu cit comportă jocul simbolurilor psihice polivalente. Momentele 
totului se pot arăta incomensurabile în întregime, căci acestea se 
lasă obiectivate doar pe alocuri în dimensiunea textului compo- 
nistic care este sortit să rămînă, să grăiască pentru sine. Rațiunea 
critică şi intuiţia artistică pot surprinde nerepetabilul, desávirsitul 
insusi, dar se si pot pierde la fel de bine in páienjenisul de functii 
care leagă particulă de particulă şi care fac dintr-o formă catalo- 
gata sau necatalogabilă (în imensa majoritate a cazurilor artistic 
semnificative) acea formă care este formă, care se manifestă ca 
superpozitie formală subsumatà expresivitátii. 

Marea istorie isi are expoziţiile, dezvoltările si reprizele ei, 
dominate de existenta Si de tráinicia temelor pe care le strábate 
Si le articuleazá in întreg. Mai dificile s-au arătat a fi întotdeauna, 
din clasicism încoace, tranzitiile sau puntile care leagă secţiunile 
tematice principale de secţiunile tematice colaterale (și deloc se- 
cundare) precum și secţiunile concluzive care încheie eliptic sau 
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repriza arcului de sonata. Limitele 
de care ne-am ocupat in acest capitol tin de astfel de inlàntuiri 
logice în imperiul formelor muzicale, pe cind posibilităţile indică 
deschiderea unor noi cicluri de viaţă în largul problematicii sonatei 
moderne, dată prin felul de a îi propriu „gindurilor muzicale“ in 
necurmata lor înnoire structurală. 


defintiv expoziţia sau respectiv 


| 
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FIXĂRI SI MUTATH 


Prartiturite simfonice,  concertante si camerale „ale anilor 
1912—1920 evocă în graiul viu al sunetelor natura tehnic-compo- 
zitionalá, artisticá si esteticá a unor fixări şi mutatii conceptuale, 
prefatate si în bună parte descrise in cuprinsul capitolelor anteri- 
oare, Importanta evenimentelor legate de aceste fixdri si mutații 
fundamental moderne impune însă citeva precizări şi comparații 
suplimentare. Si pentru a nu recurge la metafore, vom alege cîteva 
mărturii de deosebită valoare, apte de a ne sugera cîte ceva din 
tariile mișcării de idei care a condus la instituirea noilor orientări 
şi a stărilor de fapt. 

„După firea ei, muzica de după 1910 nu este revoluţionară. 
În general aga ceva este de negindit în artă ; aici există un progres 
mai lent sau mai grabnic, dar mai degrabă evoluţii decît revoluţii. — 
În ceea ce mă priveşte, dezvoltarea mea urmăreşte aproximativ 
din 1926 — de cînd operele mele au devenit mai contrapunctice si 
totodată mai simple — după cite imi dau seama destul de consec- 
vent o singură direcție. Această perioadă este definită de asemenea 
de o mai puternică accentuare a tonalitátii. Mai inainte, intre 1918 
si 1924, lucrările mele erau mult mai radicale si mai mult de un 
fel omofon*. 2 

Aceasta este viziunea lui Bela Bartók, expusă în anul 1941 in 
vevista „The Etude“ (citat tradus după: Bela Bartok, de Bence 
Szabolcsi, Verlag Philipp Reclam jun. Leipzig 1981, pag. 103). 
Chiar dacă cuvintele nu sunt poate întru totul cele formulate de 
Bartók, lucru posibil în cadrul unui interviu acordat unui redactor, 
spiritul lor reflectă o mentalitate distinctă, un punct de vedere 
admis si menţinut. Textul de mai sus reflectă o anume stare de 
spirit, o dinamică datorată unor fixatii si mutații conceptuale de 
motivatie modernà. 

Poate cá ar fi necesar sá urmárim aceste fenomene prin rapor- 
tăiii la observaţii făcute in afara muzicii, în perimetrul Jarg al este- 
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ticii. Cu prilejul celei de a doua editii a volumului reunind eseurile 
consacrate lui Lessing, Goethe, Novalis si Hólderlin — Das Erleb- 
nis und die Dichtung —, Wilhelm Dilthey scrie in septembrie 1910 
un studiu introductiv, urmărind Mersul mai noii literaturi euro- 
pene. Interesante sunt aici frazele de pornire, pentru că pot privi 
între altele si aspecte specifice muzicii : ,,Travaliul poetic este con- 
ditionat în fiecare timp de cel al epocilor anterioare ; modele mai 
vechi se păstrează active ; geniul deosebit al naţiunilor, contrarie- 
tatea direcțiilor si diversitatea talentelor se fac observate : într-un 
anume sens, în fiecare timp se află prezentă întreaga bogăţie a 
poeziei. Totuşi, literatura popoarelor mai noi indică o dezvoltare 
în comun, care se desfăşoară în trepte tipice“. 
Legitátile travaliului compozitional urmeazà in ALA ‘de 
care ne ocupám intocmai acest filon de gindire. 
Reflectind despre Teoria estetică si critica creatoare în opera 
ba lui Lessing, Dilthey conchide: firea poeziei constă în acțiune; 
" această acțiune reprezintă o desávirsire interioară; această desa- 
virsire interioară sau acest caracter cu adevărat poetic — find 
į adevăratul caracter uman — apare in mişcarea liberă a unor mari 
p pasiuni“ (citat după ediţia a opta, Leipzig si Berlin, 1922, pag. 60). 
Or tocmai „mișcarea liberă a unor mari pasiuni* animă în perioada 
anilor 1912—1920 gindirea muzicală in diversitatea ei, indernnind 
la fixaţii si mutații necesare si condiţionate. 


Tinind seama de ceea ce am numit a fi o a treia înscriere in 
clasic, firește şi de intregul context romantic dat de mulţimea 
soluţiilor compoziționale preconizate de Wagner, Bruckner, Strauss, 
de Brahms, Franck, Mahler, de Debussy, Reger, Stravinsky — fără 
a uita de prototipuri create de Berlioz, Chopin si Liszt, mai puter- 
nic luminate acum decit oricind —, ne simtim datori sá continuám 
tirul expunerii lui Dilthey, oprindu-ne la Noua dramă a lui Lessing. 
i Facem acest lucru, eunoscind interesul crescind manifestat de-a 
i lungul acelor ani față de teoria estetică formulată de 
Lessing in Laokoon. Nu numai marii autori de muzică de operă 
au cunoscut precizarea lui Lessing : „Există un semn distinctiv, va- 
labil pentru creaţiile geniului dramatic în general: succesiunea 
severă în cadrul acţiunii, după criteriul cauzalitátii^, Acest punct 
de vedere l-au adopiat și marii simfoniști, fiindcă acesta se impune 
o dată mai mult după anul 1910. Dilthey — care afirmă răspicat : 
„Poetica lui Aristotel este fundamentul esteticii lui Lessing“ — 
face trimiteri nu numai la tradiţie, ci si la actualitate, la o actuali- 
tate-in- care se înscrie tot trecutul artei, în -bogăția si concretetea 
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tradiţiilor constituite, referindu-se la o actualitate deschisă pasiunii. 
Să observăm fundamentalele si armonicile textului (pag. 61) propus 
de Dilthey : 

„Perioada europeană a marii arte, al cărei reprezentant poe- 

tic a fost Shakespeare, arată o forță de nestápinit a pasiunii si a 
.fantasiei. Ea provenise din condiţii care nicicind nu pot reveni la 
fel. Reglementarea lumii după ordinile medievale căzuse. Impor- 
tanta construcție a sistemelor scolastice, care prin arhitectonica 
conceptelor metafizice cuprinseseră cerul si pămîntul, se dărimase, 
Atunci începea unul din acele timpuri care extrag înțelegerea vieţii 
din viata însăşi“. 

Situaţia configuratá în jurul anului 1910 in arta sunetelor se 
aseamănă întru citva cu cea ilustrată. Căzuseră atitea principii de 
ordine fundamental romantice, chiar şi edificiul unor sisteme ro- 
mantice părea să se fi dărimat. Wagner ? Nu, nu Wagner, Brahms, 
Franck ? Nici Brahms şi nici Franck. Poate Liszt ? Poate, Dar Ber- 
lioz ? Berlioz? ! Dar de unde venea Berlioz, de unde veneau Beet- 
hoven, Bach, Monteverdi ? De unde își trăgea sevele principiul 
clasic al ciclului de sonata, care erau rădăcinile istorice ale poli- 
foniei, monodiei si omofoniei ? La ce nicicum nu se mai putea 
renunța, fixînd noile condiţii de existenţă, caracteristice sonatei 
moderne? Ce se putea dobindi in plus, mutind criteriile de ordine 
înlăuntrul unei metatipologii extensibile, punind noi accente ? În 
acest climat, — mai degrabă de efervescenţă decit de crepuscul — 

- se clarifică problemele centrale suscitate în acest timp de proble- 
LA matica sonatei moderne. : 
lesirea totalà in evidentà a formei se produce in general in 

acele momente ale dezvoltării gindirii muzicale în care compozi- 

torii tind să renunţe la repetarea acelorași tipuri de forme. În 

astfel de clipe ale istoriei apare in-formul, prin intrebuintarea ne- 
sistematică a tipurilor si procedeelor de factură compozitionalá. Ele- 
mentul primordial al acestor deplasări îl constituie ritmul, cel pro- 
priu-zis, dublat si de un alt factor constitutiv de mișcare, anume 
ritmul formei alcătuite. În diversitatea superpozitiilor sale in în- 

tregul desfăşurării muzicale în timp, pe axa timpului muzical, 

ritmul conferă aparent in-formului alte si noi legi de conformitate. 
Participînd la liberarea formelor obișnuite, atît. de stăruitor pusă 

în evidență de Beethoven, Berlioz impune odată cu „Simfonia fan- 


tastică“ un nou model de gindire în cadrul căruia ritmul — pre- 
cum si conceptul „dublei idei fixe“ — participă la dimensionarea 


şi la articularea ciclului -de-mişcări în întregul lui. Berlioz cheamă 
pur si simplu la individualizarea vertiginos-moderná a ciclului de 
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mișcări, accentuată prin însăși dinamica ritmului de formă, in 
parte variat în interiorul blocurilor de mișcări dar constant pe un- 
deva la scara marelui edificiu sonor. Debussy intuieste această legi- 
tate nescrisă. În legătură cu Imaginile pentru orchestră — Gigues ; 
Iberia; Rondes des printemps, Debussy formulează următoarea 
idee, comunicată editorului sáu Durand : „eu mă conving din ce 
în ce mai mult că muzica nu este prin esenţa ei un lucru care 
poate fi turnat într-o formă riguroasă si tradiţională. Ea este cu- 
loare si timp ritmat“. În 1907 deci, Debussy revine asupra unel 
conceptii expusá dupá definitivarea tripticului simfonic Nocturnes 
— Nuages; Fétes; Sirènes. Dacă muzica este ,culoare si timp 
ritmat^, atunci ea corespunde si unor valori specifice, zidite în 
arta coralului și topite în mişcare. Debussy credea — referindu-se 
la Beethoven, la „a Noua“ — că: „o simfonie este construită în 
genere pe un coral...“ La rindul lui, coralul semnifică identificarea 
modalităţii contrapunctice şi a celei monodice, unirea lor într-un 
singur tot, organic finit ca întreg, complex si complet ca alcătuire, 
‘a entitate de referinţă pentru variante in sir si pentru mulţimi 
finite de variante libere. Deschiderea lui este maximă. Aici se află 
cheia de boltă care explică particularitátile puse în evidenţă, prin 
intermediul unor fixatii si mutații moderne. Înțelegerea proceselor 
ne este inlesnità de analiza lui Schumann referitoare la Simfonia 
fantastică de Berlioz. Si astfel, simfonistul Berlioz atrage privirile 
multor compozitori de seamă. Berlioz? Da, Berlioz, intempestivul 
și pasionalul Berlioz, autorul unor soluţii care se vor adeveri ca 


` foarte moderne în perimetrul primelor decenii ale veacului nostru. 


Ar trebui să revenim la Nocturnele lui Debussy, la versiunea 
orchestrală realizată în anii 1897—1899. Revenim în fapt asupra 
importanţei pe care o capătă ritmul ca element primar, asupra 
ritmului care structurează forme și forma de specificitate muzicală, 
asupra ritmului în mic și în mare, arcuind partea și întregul. Co- 
mentariul aparţine lui Debussy : „Titlul de Nocturne are aici un 
sens mai general şi mai ales decorativ. Nu este deci vorba de forma 
obișnuită de Nocturnă, ci mai degrabă de tot ce acest cuvînt con- 
tine ca impresii şi lumini speciale. Nouri: este aspectul imuabil 
al cerului cu cortegiul lent si melancolic al norilor care se sfirseste 
într-o agonie cenusie ușor colorată în alb. Serbări : este mişcarea, 
ritmul dansant al atmosferei, cu sclipiri de lumină bruscă, este de 
asemenea episodul unui cortegiu (viziune strălucitoare şi himerică) 
care traversează această serbare şi se confundă cu ea; dar fondul 
rămîne, persistă, şi serbarea continuă cu amestecul de muzică, de 
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pulbere luminoasă, participînd la un ritm total. Sirene : este marea 
cu ritmul său de nenumărat, apoi, printre valurile argintate de 
lună, se aude, ride şi trece cîntecul misterios al sirenelor“. 
Debussy ne indică cu deosebită fineţe tocmai calea pe care s-a 
instalat modernul simt al ritmului în interiorul si în întregul ciclu- 
lui de mişcări, al formei de ansamblu. Forma neobișnuită (în cazul 
de fata al nocturnei, de fapt netipizată ca schemă arhitectonică) 
este definită printr-o designatie menită să sugereze si să reprezinte 
„impresii şi lumini speciale“ în care mulțimea formulelor ostinate 
se reduce la „mișcare“, la „ritmul dansant al atmosferei, cu scli- 
piri de lumină bruscă“ ; forma muzicală redă o „viziune străluci- 
toare si himerică“, in care „fondul rămine, persistă“, „amestecul 
de muzică, de pulbere luminoasă, participind la un ritm total". 
Așadar, „mișcarea“ participă la „un ritm total“. 

O astfel de descriere ar fi fost potrivită poate şi în ceea ce 

privește „Simfonia fantastică“ de Berlioz, Schumann scofind în 

' vileag astfel de trăsături cu ocazia analizei întreprinse (redată în 
volumul. precedent, dedicat esteticii sonatei romantice). Noua in- 
terpretare.a formei pe care o face Debussy, criticul si atit de exi- 
gentul Debussy, pune in evidenţă ritmul formei, ritmul total al 
formei, corespondenţa şi corespondenţa tuturor pulsatiilor ritmice 
care poartă tot restul informaţiei artistice încrustată în materialul 
tonic, în materia sonoră. 

Această insistenţă concentrică asupra ritmului formei muzicale, 
marcată deopotrivă de către Debussy şi Strauss, se intilneste cu 
tendinţa de staticizare a formei muzicale prin intermediul cora- 
lului si mai cu seamă al madrigalului de factură omofona. Polifonia. 
aparentă si polifonia reală, profesate de Debussy si de Strauss, 
gradate cu virtuozitate in desfășurări sonore apartinind dimensiunii , 
orizontale, tind să se lase convertite în evoluţii total ritmice, sin- 
crone în dimensiunea evenimentelor verticale, Iar verticalizarea 
accelerată a pulsatiilor ritmice, compacte sub raportul comasárilor 
in simultaneitate, in coloane fonice egale ritmic de jos piná sus, 
determină în bună măsură si la scara formelor de ansamblu înmul- 
tirea proceselor de acumulare în tipare si de deversare din tipare, 
procese adiacente unor fixatii in tipare ca si unor mutații din tipare 
(sau în interiorul acestora). 

Mişcarea de idei care străbate creația muzicală a anilor 
1912—1920 are de ales între tipizarea formelor excepționale si in- 
tre liberarea formelor obișnuite. În funcţie de opțiuni de acest fel 
reîncepe în planul continuității istorice şi culturale un nou ciclu 
evolutiv cu deschideri polidirectionale, in care compozitorii se de- 
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dică cu pasiune deslușirii naturii înconjurătoare şi a vieţii umane. 
Natura si lumea sufletească a omului se întîlnesc în „mişcarea li- 
beră a unor mari pasiuni“. Toate sferele stilistice moderne sunt 
cuprinse in această mișcare, în care progresul poate fi „mai lent 
sau mai rapid“ dar condiţionat si de întreaga poetică. si problema- 
tică muzicală memorizatá si depozitată în metatipologia sonatei 
moderne. Schimbările cele mai radicale au avut loc pînă în pragul 
anului 1912. Ele continuă să declanșeze alte si alte transformări, 
mai degrabă metamorfoze tehnic-structurale . decît estetic-substan- 
tiale. Influenţa. exercitată de modele si de soluţii mai vechi nu 
poate fi stinsă, îndemnind deopotrivă la asimilări, la sinteze inte- 
gratoare. Sistemele compoziționale nu cad ci se modifică, în primul 
rind prin intermediul tipurilor și procedeelor de scriitură, de pu- 
nere în pagină. Arta punerii în pagină devine o ştiinţă, o școală 
a exigentei supreme in care se ridică marile personalităţi ale mu- 
zicii moderne, creatorii de modele de gindire. La rîndul lor, noile 
modele de gîndire se traduc în modele de stil, diminuate apoi în 
variante sau în copii de stil, în maniere şi manierisme stilistice. 
Toate la un loc se judecă însă atit sub raportul frumuseţii muzi- 
cale intrinsece cit si sub cel al autenticităţii artistice. Dificultăţile 
de cunoaştere sporesc în acele condiţii in care cele mai felurite 
soluţii combinatorii revendică aceste calităţi. 

Putem conchide prin urmare că, în specificitatea ipostazelor 
pe care le întrunește, sonata modernă se legitimează (in ultima fază 
de trecere de la poetica sonatei romantice la problematica sonatei 
moderne) mai puţin prin apartenența ei la gen, ilustrindu-se mai 
cu seamă prin caracterul particular. al-continutului de expresie în- 
truchipat într-un ciclu de forme tipice sau ne-tipice, manifestat în 
spiritul unei autonomii moderne, asigurată în principiu sonatei in- 
dividualizate, considerată ca unicat, ca operă de artă de sine stătă- 
toare. Individualizarea ciclului de sonata și aprofundarea ritmului 
de forma al întregului ciclu de mişcări nu exclude- actualizarea si 
combinarea novatoare a soluțiilor tipologice configurate de-a lungul 
„secolului romantic“, în primul rînd a celor preconizate de Berlioz, 
ci implică dimpotrivă asimilarea creatoare a experienței acumulate. 
De aici decurg în fond acele deschideri polidirectionale care se 
desenează la orizontul creaţiei muzicale universale. 

Lucrările care marchează anul 1912 sunt relativ puţine la 
număr : Sonata a șasea pentru pian, opus 62, si Sonata a șaptea 
pentru pian, opus 64 de Alexandr Skriabin, scrise pe parcursul 
anilor 1911—1912 ; Patru piese pentru orchestră, opus 12 — Pre- 
ludio ; Scherzo; Intermezzo ; Marcia funebre (orchestrate in anul 
1921) — de Béla Bartók ; Konzert im alten Stil, opus 123 si Eine 


214 


| 


id 
C Scanned with OKEN Scanner 


romantische Suite, opus 125 de Max Reger, care dà la iveală si 
Prüludien und Fugen, Chaconne opus 117, nr. 1—8 (1909—1912) 
pentru violină solo. De amintit ar mai fi poate 3 Sonatine pentru 
pian, opus 67 de Jean Sibelius. Pe de altă parte se ridică : „Pierrot 
lunaire“, 21 monodrame (după Albert Giraud) pentru cínt. vorbit 
(Sprechstimme) si cinci instrumente, opus 21 de Arnold Schönberg ; 
Nomos in sieben Teilen, pentru pian şi instrumente de: coarde, 
opus 1 de Joseph Matthias Hauer; La Peri, poem coregrafic de 
Paul Dukas ; Daphnis et Chloé, balet de Maurice Ravel ; Der ferne 
Klang, operă de Franz Schreker; Ariadne auf Naxos, operă de 
Richard Strauss. 

Dacă vreodată in lunga istorie a muzicii a existat cu adevărat 
o totală lipsă în materie de „stil de epocă“, atunci un astfel de 
moment ardent se produce în creaţia anului 1912. Ceea ce am 
numit a constitui Exploralismul  polidirecțional al secolului al 
XX-lea se conturează o dată in plus în jocul unor forte care con- 
firma coexistenta unor contrarii, determinind distanţarea sferelor 
stilistice moderne. Mai nimic se adună cu ceva. Chiar şi parti- 
turile unui singur autor — in cazul de faţă Reger — manifestă 
trei tendinţe stilistice distincte, prin lucrările pentru violină solo, 
prin „Concertul in stil vechi* si prin „Suita romantică“, Trásá- 
turi de unire între ,Pierrot lunaire“, „Nomos în şapte partis, 
„La Peri“ sau „Daphnis et Chloé“ şi Der ferne Klang şi Ariadne 
auf Naxos nu prea pot fi aflate in acest virtej al limbajelor. Bartok 
accentuează tipurile de caracter proprii sonatei în suită, într-o 
vreme în care Skriabin şterge întocmai aceste tipuri de caracter 
în interiorul unei forme monopartite cu subsectiuni poematic gra- 
date, afundindu-se în lumea subconstientului, a visului (în Sonata 
a şasea), numind Sonata a şaptea a fi o „missă albă“ apartinind 
unui mister proiectat care ar urma să reunească toate artele în 
extaz. În acelaşi an 1912, Debussy atinge idealul modern al mono- 
diei neacompaniate în piesa pentru flaut. Syrinx.. Dar tot acum, 
Alban. Berg începe lucrul la ceea ce va fi Wozzeck (1912—1921), 
opera care marchează profilul acestui veac. Exemplele ar putea 
continua, mărind si mai mult imaginea unei nonconcordanfe sti- 
listice fundamentale. s 

Anul 1913 aduce : Le Sacre du Printemps, tablouri din Rusia 
păgină (în două părți) de Igor Stravinsky; Concertul al doilea 
pentru pian si orchestră si Concertul întîi pentru violină şi or- 
chestră de Serghei Prokofiev ; Simfonia Holidays de Charles Ives ; 
Simfonia a doua, în Mi bemol major, de Franz Schmidt; Vier 
Tondichtungen nach A. Böcklin, opus 128 si Eine Ballettsuite, 
opus 130 de Max Reger; La boite à joujoux, balet în trei tablouri 
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de Claude Debussy ; Apokalyptische Phantasie für Kammerorches- 
ter, opus 5 de Joseph Matthias Hauer ; Cinci piese pentru orchestră, 
opus 10 de Anton Webern. În planul muzicii de camera întîlnim : 
Sonata a opta pentru pian, opus 66 şi Sonata a noua pentru pian, 
opus 68 (1912—1913) de Alexandr Skriabin ; ultima sonată a lui 
Skriabin, a zecea, opus 70, încheiată tot în acest an, pare să indice 
ivirea unor mutații în urma fixatiilor descrise de lucrările prece- 
dente, mai cu seamă de demoniaca ,missá neagră“ cum a fost 
numită Sonata a noua de către autor. Dar să continuăm enuntarea 
titlurilor : Șase bagatele pentru cvartet de coarde, opus 9 de Anton 
Webern ; Sonata a doua pentru pian, în si bemol minor, opus 36 
de Serghei Rachmaninov ; Introducere, Passacaglie si Fuga pentru 
orgă, în mi minor, opus 127 de Max Reger ; Sonatina pentru pian, 
opus 16 (1912—1913) de Albert Roussel; Trio-Phantasie, în sol 
‘minor, pentru violină, violoncel si pian si Sonata primăverii — 
Frithlingssonate — pentru violiná si pian, in La major (finalul pu- 
tind fi considerat gi ca lucrare independentă, formată dintr-o. fan- 
tasie si fugă) de Joseph Marx. 

în anul in care izbucneste Prima conflagrație mondială, muzele 
se învăluie în tăcere. Sevele artei suntelor par a nu mai {tsni toate 
deodată iar înflorirea mugurilor intirzie. Capodoperele sunt acum 
rare, dar de o neasemuità frumuseţe. Semnalám astfel în dreptul 
anului 1914 : Simfonia a doua, în La major, opus 17 (1912—1914) 
de George Enescu ; Variatiuni si fugă pe o temă de Mozart, opus 132 
de Max Reger ; Trio pentru pian, violind si violoncel, în la minor de 
Maurice Ravel ; Six épigraphes antiques (pentru pian la patru miini) 
de Claude Debussy ; Cvartetul al doilea pentru pian, violină, violă 
si violoncel, în lu minor, opus 133 de Max Reger. Si tot aici se 
cuvine semnalat primul Cvartet de coarde în Fa major de Dimitrie 
Cuclin. 

Nu stá in intentia noastrá de a face enumerări, de a urmări 
constituirea unor lucrări, a unor opere de autor, școli de compoziţie 
ş.amd. ; am întreprins astfel de încercări complete în cuprinsul 
unor, cicluri de cărți. Interesul nostru se concentrează aici fireşte 
asupra mişcării de idei în ansamblul sferelor stilistice, într-un in- 
terval de timp în care moderna teorie a limbajelor se transformă 
în ceea ce am numit a fi o pluralitate de teorii asupra unei plurali- 
tati de limbaje. Pe acest fond se desenează mai clar atit elementele 
unor fixatii cit si cele ale unor mutații. In decursul anului 1915 se 
e partituri semnificative, în buná măsură 
i apartinind tuturor sferelor stilistice  (dis- 
) indicind cu precádere forta de atrac- 


evidenţiază o seamă d 
pregátite mai demult s 
tincte sau intrate în amestec 
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tie a muzicii impresioniste franceze care, prin arta principalului 
ei reprezentant, cunoaște o clasicizare modernă de absolută ex- 
ceptie. 

1915 înseamnă : Sonata pentru pian. și violoncel de Claude 
Debussy. şi ciclul Mythes, trei poeme pentru violină si pian — 
La fontaine d'Aréthuse; Narcisse; Dryades et Pan — de Karol 
Szymanovski ; Amorul vrăjitor precum si impresiuni simfonice pen- 
tru pian si orchestră Nopți în grădinile Spaniei de Manuel de Falla ; 
Sinfonia drammatica de Oitorino Respighi şi poemul simfonic 
Acteon de Alfred Alessandrescu ; Suita pentru orchestră, in re 
minor, opus 2 de Mihail Jora și poemul simfonic pentru violină 
si orchestră Vrăjile Armidei de Ion Nonna Otescu. În alte coordo- 
nate distingem : Eine Alpensinfonie, opus 64 de Richard Strauss; 
Simfonia a cincea ín Mi bemol major, opus 82 (refăcută în anul 
1919) de Jean Sibelius; Simfonia întii de Max Trapp; Suita a 
doua de orchestră, în Do major, opus 20 de George Enescu. 

Muzica de cameră reunește, pe lingă prima sonată a lui De- 
bussy — cea pentru pian si violoncel —, si cea de a doua sonatá, 
aflată în lucru, anume insolita Sonata pentru flaut, violă şi harpă. 
Dar întreaga ambian{a stilistică este intesatà de soluţii modern- 
clasice, căutate şi realizate în vederea intruchipării unor substanţe 
melodice inedite, a unor „ginduri muzicale“ de certă originalitate 
şi organicitate ; chiar dacă recursul la modele (clasice şi preclasice) 
de stil deschide jocul unor asociaţii de idei, autenticitatea atitu- 
dinii moderne este în afara oricărui dubiu. Amintim în acest sens.: 
Sonata pentru violoncel solo de Zoltan Kodaly ; Sonatina pentru 
piam de Béla Bartók, cel care dá acum la iveală celebrele Dansuri 
românești pentru pian si Colinde românești pentru pian, într-o 
vreme în care Max Reger încheie Sonata a șaptea pentru violină 
si pian, în do minor, opus 139 iar Jean Sibelius Sonatina pentru 
violind si pian, opus 80. 

Observam in acest context o evidentá miscare generalá de 
,reductii la arhetipuri“, la o melodicá stráveche, aptá sá se in- 
scrie intr-un páienjenis de functii modern muzicale situate undeva 
mai presus de relativizări şi suspendări gravitational-tonale, anco- 
rate in ideea unui modalism lárgit. Aspectele melodice arhetipale, 
conducătoare in cuprinsul formelor definite si relativ liber cone- 
xate (in aparentá dar nu si in substantá) se traduc de cele mai 
multe ori in celule de sunete numericeste reduse. Constructia in 
sine.nu adumbreste expresia, care persistă si se potenteazá printr-n 
factură armonică de natură deloc accidentală, ci se transformă într-o 
reprezentare descriptivă şi evocatoare de ginduri muzicale, de dmo- 
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4ie artistic intruchipatá. Consensul acestor demersuri consecutive 
indică o nouă înţelegere estetică si o nouă interpretare axio- 
logică, caracteriologic modernă. 

Diversitatea fenomenelor stilistice pe care o pune în lumină 
„creaţia anului 1916 în totalitatea aspectelor pe care le comportă 
sugerează o tendinţă de prefigurare a unor mutații. Mărturie stau: 
Simfonia a patra de Charles Ives; Simfonia a treia, cu tenor și 
cor mixt 27 de Karol Szymanovski ; „Prinţul cioplit in lemn“ 
{Tanzspiel), opus 13 (1914—1916) de Béla Bartók. Ne aflăm aici 
în fata unor soluții de excepție, in care in-formul aparent al 
„ciclului de mişcări subgrupate ascultă de noi principii (de fapt 
-mai vechi, de esență romantică) de con-formare a formei de an- 
samblu. Valori de excepție (de ordinul constituirii in formă) relevă 
ide altfel și Sonata pentru flaut, violă si harpă de Debussy, sau, 
într-un complet alt climat, Mica suită pentru orchestră de cameră 
de Franz Schreker si, iarăşi într-o cu totul altă lume, primul ciclu 
„din Antiche arie e danze per liuto de Ottorino Respighi. Tipologia 
4narii sonate este ilustrată prin două creaţii de referinţă, modern 
romantice in formă, factură si expresie: Cuintetul pentru clari- 
nat, două violine, violă si violoncel, în La major, opus 146 
(1915—1916) de Max Reger; Sonata a doua pentru violind si pian, 
án mi minor, opus 108 de Gabriel Fauré ! 

Semnele accentuării unor mutații sunt aduse in anul.1917 de 
"rmátoarele partituri: Simfonia clasică de Serghei Prokofiev ; 
poemul simfonic Le chant du rossignol de Igor Stravinsky; Sim- 


fonia întîi, pentru orchestră mică — Le pritemps — de Darius 
Milhaud ; şi tot în acest an, la Paris, apare baletul Parade de Erik 
‘Satie, conceput — în colaborare cu Cocteau, Massin si. Picasso — 


în spiritul unui manifest cubist. Și tot acum apar două partituri cu 
predominante impresioniste şi neoromantice ; poemul simfonic in 
patru parti Le Fontane di Roma de Ottorino Respighi si suita pen- 
iru orchestră Planetele de Gustav Holst. Dimensionările formale in 
suită corespund așadar dimensionárilor tipologice-aferente caracte- 
relor de sonată. Cercul se închide din nou; eliptică, evoluţia con- 
tinuá. Același sens modern poate fi perceput in alt plan prin: 
Sonata pentru pian si violiná (1916—1917) de Claude Debussy ; 
prima Sonată pentru violoncel si pian, în re minor, opus 109 de 
Gabriel Fauré ; Cvartetul de coarde nr. 2, opus 17 (1915—1917) de 
Béla Bartók. Precizarea formei constituie si aici o problemá, re- 
fiectată chiar si în cuvintele (din 1936) ale autorului : „Prima parte 
este o formă sonată normală ; partea a doua este un fel de rondo 
cu 0 secţiune centrală în gen dezvoltător ; ultima parte se lasă cel 
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mai greu definită : la urma urmei este o forma de lied ABA lăr- 
gită*. Dar dincolo de această schemă simplificată la extrem, pulsează 
un, univers sonor nespus de complicat în felul lui de a fi. Dar 
tocmai problemele de ordinul formei arhitectonice (în mare şi în 
mic) suscită interesul compozitorilor, într-o perioadă în care de 
pildă piesa pentru pian, cuprinsă in salbe de mişcări indicind o 
factură de virtuozitate descriptivă, atinge un apogeu preschi(at 
anterior de Chopin și mai cu seamă de Liszt. În sensul unor noi 
căutări de expresie în formă se cer văzute imaginile cuprinse în 
Visions fugitives pentru pian, de Serghei Prokofiev, si tot astfel 
se cuvine să apreciem una din marile împliniri pe care le aduce 
acelaşi an 1917, constind dintr-o modernă suită in sonata, într-un 
Ordre în spiritul designatiei statornicită de Couperin: Le Tom- 
beau de Couperin (1914—1917) de Maurice Ravel. Gruparea în 
sinteză este elocventă in acest ciclu de mişcări : un prim grup este 
format din Preludiu si Fugá; grupul central de mișcări constă 
în trei tipuri de dans — Forlana ; Rigaudon ; Menuet — iar grupul 
final este acoperit de o singură parte — Toccata. Suitá in sonată 
sau sonată modernă in suită ? 

Compozitiile anului 1918 revelează strat după strat o proble- 
maticá muzicală sensibil detaşată de poetica compoziţională de odi- 
nioară. Problematica pusă mai demult in perspectivă dar altfel 
aprofundată acum indică instalarea unei mentalități moderne din 

- cave compozitorii „extrag înţelegerea vieţii din viata. însăşi“, Semni- 
ficativa este nu numai „mișcarea liberă a unor mari pasiuni“ ci ` 
„şi dobindirea acelei „desăvirşiri interioare“ in care forma operei 
Ms de arta si continutul ei de expresii se identificá intru totul, mani- 
festind la un loc ,intelegerea vietii din viata insási^. Finalizarea 
acestei mutatii coincide poate cu înlocuirea poeticii lui Shakespeare 
prin problematica lui Dante, deoarece deși compozitorii se mai 
simt atraşi de „forţa de nestápinit a pasiunii si a fantasiei“ ei se 
adincesc în lumea unor idealuri de altă nobleţe. Orice trimitere la 
Dante, la Divina Comedie, are in vedere substantialitatea noii ele-: 
vatii artistice care pulsează în șiruri de poeme simfonice care cîntă 
marile mituri ale latinitátii, acel tragic deghizat in eufonii cultivate 
cu fineţe, cu măiestrie și dăruire, acel tragic zămislit în monodii 
prelungi si în răsfirări discrete din unison. Problematica dramei 
antice greceşti se tot ridică la orizontul unui timp al disperării și 
ai speranţei în bine iar destinul evocat în marea artă a teatrului 
antic și destinele ilustrate în viziunea lui Dante se înscriu în ac- 
tualitatea gîndirii și emotiei moderne. Receptivitatea fata de aspri- 
mea și grandoarea tăioasă a acestui frumos se oglindește în muzica 
unui timp zguduit din temelii. Deruta stilistică, de netrecut cu 
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vederea, tine in acest context si in acest consens mai degrabă de 
fenomene de tranzitie, purtind in fapt trásáturile inevitabile ale 
unor interferenţe si superpozitii stilistice, subsidiare in planul pro- 
blematicii muzical esentializate. Aici se deapănă fără îndoială si o 
acută prospectare a posibilităților noului care nu poate ocoli unirea 
cauzală a lucrurilor situate la antipozi. Sfisierea sufletească poate 
fi potentatá pind la exacerbare, dar ea este deslegată în catharsis, 
în îmbunare si consolare, în luminozitatea pură a concluziei finale. 
| În această ordine de idei ni se impun la firmamentul anului 
1918: Simfonia a treia (prima versiune) pentru orchestră mare, 
pian, celestá, armoniu și cor, în Do major, opus 21 de George 
Enescu ; Sinfonia brevis de bello gallico, opus 70 de Vincent d'Indy; 
compoziţia orchestrală Le Dit des Jeux du Monde de Arthur Ho- 
negger ; Dithirambes — pentru cor, solisti si orchestrá — de Frank 
Martin; Taras Bulba — rapsodie de orchestrá dupá Gogol — de 
Leoš Janáček ; Simfonia a patra, in mi minor, opus 17 si Sim- 
fonia a cincea, în re minor, opus 18 de Nikolai Miaskovski ; Sim- 
I fonia a doua pentru orchestră mică — Pastorale de Darius Mil- 
AM haud. Si muzica de cameră este răscolită de frámintári sufletești 

care nu mai tin de chemările poeticii romantice, trăsătură speci- 

ficata de pildă în : Cvartetul de coarde nr. 2 de Zoltan, Kodály ; 
| Sonata pentru, violinü si pian, in mi minor, opus 82, Cvartetul de 
à coarde, în mi minor, opus 83 si Cvintetul cu pian, ín la minor, 
opus 84 de Edward Elgar. 

Diversificarea problematicii compoziționale moderne coincide 
cu noi procese de ordonare a gîndirii muzicale, desfăşurate. in 
spiritul unei relative continuitati fata de marile ramificații roman- 
tice. Interferentele si superpozitiile stilistice sunt condiţionate in 
bună măsură si de anumite retineri, de o anumitá stare de expec- 
tativa atitudinal motivată, apoi de natura particulară a unor încer- 
cări de formulă. Interiorizarea problematcii moderne nu urmează 
neapărat linia dată prin existenţa unui program declarat, opunin- 
du-se vizibil extrovertirii ardent romantice. Pe această filieră se 
ivesc nu rareori rásfringeri în oglindă, mărturisind incandescenţa 
unei trăiri luăntrice care se vrea obiectivatà în clasic, în echilibru, 
reflectind totodată si reacţii multiforme fata de romantic, fata de 
romanticul străin de clasicitatea arhaicului atemporal (poate ín 
aparenţă) dar actualizate printr-o investire fundamental modernă. 
Constientizarea acestui efect (pe alocuri difuz) conduce așadar la 
mutarea unor accente în ceea ce privește conceptul clasic al unită- 
tii în diversitatea întregului, venind in intimpinarea tendinţelor de 
autonomizare si de sinteză stilistică. 
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Ín freamátul acestor precipitatii in problematicà si in stil, par- 
titurile anului 1919 par să aducă puţine noutăţi, dacă facem abstrac- 
tie de creaţiile aflate în devenire, în lucru. Semnalind la această 
cotă doar două titluri, putem avea impresia unei eclipse totale, în 
care se zăresc subtirile trăsături întipărite in: Concertul pentru 
violoncel si orchestră, în mi minor, opus 85 de Edward Elgar, pre- 
cum și în Sonate libre en 2 parties enchainées — pentru pian si 
violină (scrisă in 1918—1919) — de Florent Schmitt. O cu totul 
altă viziune se deschide prin: opera Frau ohne Schatten, opus 65 
de Richard Strauss; pantomima Mandarinul miraculos, opus 19 (a 
cărei orchestrație autorul o va desávirsi în anul 1924) de Béla Bar- 
tók; opera Dragostea celor trei portocale de Serghei Prokofiev ; 
baletul Tricornul (versiunea a doua) de Manuel de Falla; baletul 
Pulcinella — pe muzică de Pergolesi — de Igor Stravinsky. 

Si care sunt vestitoarele anului 1920? Cvartetul de coarde, in 
Mi bemol major, opus 22 nr. 1 de George Enescu; Serenada pen- 
tru violind, violă si violoncel de Zoltan Kodaly ; Cvartetul de coarde 
mr. 2 — în sistemul sferturilor de ton Alois Haba; Symphonies 
d'instruments à vent — în amintirea lui Debussy — de Igor Stra- 
vinsky ; poemul coregrafic La Valse de Maurice Ravel; Poveste 
indică — după Eminescu —, poem simfonic cu voce de tenor, opus 
4 de Mihail Jora ; Antoniu si Cleopatra — şase episoade simfonice 
grupate în două suite de orchestră, extrase din muzica de scenă 
pentru piesa lui Shakespeare — de Florent Schmitt; drama sim- 
tonică — fără text — Panthea de Gian Francesco Malipiero. Dar 
în anul 1920 George Enescu proiectează tragedia lirică Oedip, des- 
pre care autorul afirmă șaisprezece ani mai tirziu: „Oedip e clă- 
dit pe un plan simfonic“. Aici se inchide'un cere de uriașă cuprin- 
dere, şi tot aici se deschide un alt cerc. 

Să vedem acum in linii. mari ce urmează după acest prag, mai 
mult; metodologic necesar într-un plan de perspectivă mai, largă. 
În anul 1921, George Enescu desávirseste — sub raportul instru- 
mentatiei si nu sub cel al problematicii.. artistice propriu-zise — 
Simfonia a treia, creată pe răbojul anilor 1916—1918 si perfectata 
în suisul anilor 1918—1920. Şi tot în 1921, Alban Berg încheie 
opera Wozzeck, în timpul în care răsună romantic transfiguratele 
Drei Hymnen für Singstimme und Orchester, opus 71 — după Frie- 
drich Hólderlin — de Richard Strauss. Büchner (prin Berg) si 
Hélderlin (prin Strauss) in actualitate, în clipa în care apar la 
Paris scrierile critice despre muzică (din anii 1901, 1903, 1912— 
1914) reunite (selectiv) în volumul Monsieur Croche, Antidilettante, 
semnate de Claude Debussy. Sonata intiia (1921) si Sonata a doua 
(1922) pentru violină si pian de Béla Bartok se întîlnesc sau se des- 
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part in anul 1922 de Atonale Musik, Klavierstücke opus 20 de 
Joseph Matthias Hauer, contrarietatea directiilor fiind in plus mar- 
cata de opera pentru cintareti, marionete si orchestră Papusile mes- 
terului Pedro de Manuel de Falla si de baletul Schlagobers, opus 
70 de Richard Strauss. In 1923 intră in scena muzicii atit moto- 
rismul din Pacific 231 — Mouvement symphonique — de Arthur 
Honegger, cît si efemerul din :Tanzsuite für kleines Orchester nach 
Fr. Couperin, opus 86 de Richard Strauss. Dar tot atunci există: 
Hyperprisme — pentru instrumente de suflat si de percutie — de 
Edgar Varése; Suita de dansuri pentru orchestră de Béla Bartok ; 
Fünf Klavierstücke, opus 23 — ultima piesă vestind metoda com- 
poziției dodecafonice — de Arnold Schönberg ; Cvartetul de coarde 
nr. b — în sistemul sesimilor de ton — de Alois Haba; Octetul 


pentru instrumente de suflat, precum si Les Noces — scene ruse 


de dans — de Igor Stravinsky ; Das Marienleben nach Rainer Maria 
Rilke, opus 27 (prima versiune) de Paul Hindemith. 

Dislocările stilistice si diferentierile polidirectionale se arată 
a fi încă mai puternice ín 1924 si apoi in creştere culminantà pe 
parcursul anilor imediat următori. Partiturile de referin(à pol fi 
aici: Octandre — pentru sapte instrumente de suflat şi contrabas 
— de Edgar Varese; Concertul pentru pian şi orchestră de instru- 
mente de suflat, de Igor Stravinsky ; Kammermusik nr. 2 — pen- 
tru pian obligat si douásprezece instrumente soliste —, opus 36 nr. 
1 de Paul Hindemith ; Sonata pentru pian, in fa diez minor, opus 
24 nr. 1 de George Enescu ; Cvintetul pentru instrumente de suflat, 
opus 26 de Arnold Schónberg ; Simfonia a doua de Serghei Pro- 
kofiev ; Tzigane — rapsodie de concert pentru violină si pian (sau 
orchestră) — de Maurice Ravel; Quartetto dorico de Ottorino Res- 
pighi, Anului 1925 ii aparţin partiturile : Simfonia intii, în fa minor, 
de Dmitri Șostakovici ; Concertul in Fa pentru pian si orchestră de 
George Gershwin ; Suita pentru pian, opus 25 — prima compoziție 
integral dodecatonică a autorului — de Arnold Schónberg ; Concer- 
tul de cameră pentru pian si violină cu treisprezzce instrumente de 
suflat, opus 36 (transformat șapte ani mai tirziu in Simfonia opus 
36 a) de Hans Pfitzner. 

Metatipologia sonatei moderne triumfă în contextul acestor 
asalturi substantial înnoitoare, aducătoare deopotrivă de fixatii şi de 
mutații. Martorele acestei convergente la nivelul ideii de sonata 
sunt partituri de tendinţă stilistică poate fundamental ^ deosebite 
finite în anul 1926, şi anume : Sonata a treia pentru pian și violinü 


— „În caracter popular românesc“ —, in la: minor, opus 25 de~ 
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George Enescu ; Sonata pentru pian, precum si primul Concert 
pentru pian şi orchestră de Béla Bartok; Sinfonietta de Leoš Ja- 
nácek ; Concertul pentru orchestră de instrumente de suflat, opus 
41 de Paul Hindemith ; Concertul pentru cembalo sau pian si cinei 
instrumente, de Manuel de Falla. La aceste modele se adauga alte 
creaţii de excepție, ca de pildă: Suita lirică pentru cvartet — dc 
coarde, de Alban Berg ; Oedipus rex de Igor Stravinsky. Si astfel 
se intregeste un tablou, elocvent prin insási datele sale. 

La dimensiunile luate de această enumerare desigur departe de: 
a se pretinde completă, sortarea după sfere stilistice a lucrărilor în 
parte ar constitui o încercare minoră şi poate chiar neavenită din 
punct. de vedere estetic. Sortarea lucrărilor, însoţită de clasificări 
posibile, ar conduce poate la sublinierea unor istorii paralele, legi- 
timate în virtutea evoluţiilor polidirectionale descrise de arta sune- 
telor, în virtutea unor presupuse rupturi definitive, produse pe 
undeva între anii 1923— 1926. Desfacerea lumii muzicale în două 
emisfere opuse una alteia prin emanciparea metodei dodecafonice 
si. absolutizarea dogmaticà a acesteia nu a fost decit un fenomen 
de tranziţie, organic condiţionat în dezvoltarea sinuoasă a gîndirii 
muzicale. Nu vom cădea in pac atul de a confunda o metodă cu alt- 
ceva decit a fost în realitate si nu vom pune semne de egalitate între 
metodă, tehnică. concepție, stil, sistem, amestecind eva valma: 
criterii de valoare de multă vreme clarificate. Cosmogonia innoirii 
în sunet nu se poate petrece doar intr-o singură dimensiune, oricit 
de avansată temporar. și nu se poate adeveri sub un singur aspect, 
oricît de important, fiindcă fenomenele si evenimentelee se află 
prefigurate în configuràri variate, in trăsături inconfundabile des- 
chise coincidentelor multiple care, in concret, s-au arătat active, 
apartinind in fond aceluiaşi tot, În această înţelegere a lucrurilor 
sesizăm adevărul cuvintelor lui Bartok legate de progresul muzi- 
cii de dupà anul 1910. 

Aderind la ideea unei contemplări in unitate, calmă si obiecti- 
vă, dreaptă înainte de toate facem o distincţie netă între valoarea 
intrinsec muzicală a operei de artă si apartenența aceleiași opere de: 
artă la una sau mai mult sfere stilistice învecinate sau interrapor- 
tate. Caracterul de reprezentare pe care îl deţine la un moment dat 
o partitură sau alta, un document sau manifest legat de înnoirea 
radicală înlăuntrul unei tendinţe stilistice, înlăuntrul unui curent 
artistic sau şcoli de gindire nu certifică si durabilitatea cuceririi pe 
vecie ; doar în acele cazuri în care caracterul de reprezentare se aco- 
perà pe deplin cu valoarea intrinsec muzicală, proprie si distinctivă, 
doar atunci lucrarea se ridică la valoarea" și semnificația operei“ de- 


924 
Pd 


CX Scanned with OKEN Scanner 


artá care, in suma determinárilor sale strict compozitionale, se exte- 
riorizează din sinea ei însăşi. Pendulările între o sferă stilistică sau 
alta — şi Stravinsky ilustrează prin opera lui de autor această de- 
plasare si mobilitate principală — nu diminuează implicit şi lucra- 
rea în parte, opera de artă muzicală constituită ca întreg, valoarea 
intrinsec muzicală a acestui întreg fiind necesar cuprinsă în miş- 


carea unor întregi supraordonatori. Criteriile de selecţie şi de subli- . 


mare subiective, oricît de indreptatite, nu contin totuşi raţiuni 
suficiente acceptării unei artificiale intrări în diviziune, evident 
contrazisă prin însăși realitatea evoluţiei polidirectionale in. limi- 
tele aceluiași univers. Chiar dacă astfel de criterii par să preva- 
leze, ele se adeveresc a fi la urmă corectate prin marea școală a 
gîndirii dialectice si a estimării diacronice pe care o reprezintă la 
modul ideal — dar în chip stringent — istoria muzicii universale, 
arta sunetelor însăși. Tinem la această cheie de boltă, dobindibilà 
prin scrutarea netulburată a muzicii, știind cà modernul a purtat 
întotdeauna ne-modernul în el, un ne-modern adesea mai semnifi- 
cant si mai reprezentativ decit s-a crezut. Ritmul mare al simetriei 
întregului infinit variabil uneşte si nu desparte lucrurile, pînă si în 
ceasuri de cumpănă cum au fost cele de la incheierea primului sfert 
de veac „modern“. v, 

Vocaţia exegezei estetice consta in luminarea $i pătrunderea 
cît: mai felurità a temelor fundamentale care traversează ecranul 
culturii muzicale. Tonul acestei exegeze nu poate fi allul decît 
tonul sobru, măsurat, constant in vibrații, Scopul exegezei nu 
poate fi unul sau altul, ci mereu numai acelaşi : evidențierea sim- 
burelui artistic al uni idei muzicale, al ideii de sonată, în cazul de 
fată. Metoda exegezei nu tinde să despartă unitul decit atunci cînd 
prin firea lucrurilor o astfel de cercetare se impune imperios, în- 
cercînd mai degrabă unirea despărțitului. Comparațiile, modula- 
tiile si inflexiunile se vor nepolemice, la obiect. i umai astfel pu- 
tem conchide asupra fixatiilor si mutatiilor ivite în decursul ani- 
lor 1912—1920 si prelungite pe firul anilor următori. 

Gindirea despre muzică supune în această perioadă o seamă de 
concepte unor reevaluări. Îndeosebi după anul 1912 se observă o 
intensificare a atitudinii critice, conducind la rezultate importante. 
Majoritatea innoirilor înregistrate de disciplinele teoriei muzicale 
se explică prin precizarea sau reînvestirea unor noțiuni de bază. 
Teoria formelor ‘muzicale insistă asupra elementelor de scriitură. 
Multiplicitatea pe care o comportă însă una și aceeași noțiune se 
cere lămurită, condiţie preliminară înaintării aducătoare de mutații 
și fixatii. Conceptul cel mai larg și diferit aplicat este cel de „Satz“. 
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Atunci cînd nu este vorbă de „parte“ — de sonatá, de pildă —, 
totul pare a aluneca în evaziv, fiindcă termenul echivalează cu 
lucrul făcut, realizat (de regulă) pe mai multe voci. „Satz“ începe sa 
însemne din nou activitatea creatoare de a pune (ceva în muzică, 
în pagină) nişte sunete într-o ordine artistică, de a com-pune puneri 
în pagină, arta de a compune muzică ; rezultatul punerilor în pagină 
este factura muzicală, construcţia muzicală şi, în consecinţă, 
unitatea lucrului făcut, vizind partea ca unitate a unor subsectiuni 
(sau sub-párti) si partea ca întreg. Tehnica realizării si structura 
interna a lucrului făcut, tectonica elementelor fac obiectul unor 
cercetări asidue, ceea ce impune definirea contextuală a conceptu- 
lui folosit. Si tocmai in lumina unor astiel de diferențieri, teoria 
formelor este pusă să descopere din ce in ce mai multe afinități 
între tipuri de factură muzicală preclasică şi clasică. Investigatiile 
pleacá de la trásáturi de stil pentru a ajunge la trăsături de carac- 
ter, in cauzá fiind mai cu seamá creatia instrumentalà a lui Johann 
Sebastian Bach, si în special lucrările mari pentru instrumente cu 
claviatură. Totodată, gindirea despre muzică se apleacă stăruitor 
asupra conceptelor mai puţin uzuale, de nomos si tropus. Teoria 
formelor va înţelege termenul de nomos cu precădere sub aspectul 
ordinei atribuită unui grup de unități, de parti sau secţiuni, defi- 
nind astfel un anum tip sau model (de melodie, de cint, de desfá- 
surare), surprinzind in această ordine in structură o anume articu- 
lare după conţinut si după formă a unei desfásurári (in mai multe 
secţiuni corelate). Prin trope, teoria formelor va reține ceea ce 
tine de sensul sau scopul unor formule de sine stătătoare, formule 
care se pot identifica cu moduri complete sau parțiale dar şi cu 
figuri de sens retorice, cu felul de a fi al unor forme extrem de 
variate, cu inflexiuni şi modalităţi de cint legate de un prilej preci- 
zat. Infinitatea corelatiilor posibile între ordine și sens artistic sures- 
cită deci o gindire modernă care străbate tradiții medievale pentru 
a pătrunde în adincul antichităţii greceşti. De aici vin sugestii ne- 
bănuit de bogate și fertile ce se transmit asupra gîndirii muzicale. 

Într-un timp în care conceptul stilului de artă pare să-și pună 
amprenta asupra unei epoci în devenire, muzicologia discerne cu 
fineţe ceea ce în vremea lui Bach se numea (din punct de vedere 
stilistic) a.fi amestecul între lucrul serios si comic, între sublim și 
mărunt, deci între stilul mare si stilul mic. Intuiţia compozitorilor 
cu preocupări muzicologice surprinde faptul că ceea ce în vremea 
lui Bach se considera a fi travaliu tematic sau acompaniament fin 
sau tehnică de dezvoltare sau tehnică simfonică, corespunde întoc- 
mai cu esenţa noii dispuneri clasice a facturii compoziționale, cu 
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elementele caracteristice ale stilisticii clasice. Aceste descoperiri se 
fac mai cu seamă prin referiri la inventiunile bachiene de prin 
anul 1723, vázindu-se modalităţile de integrare a unor astfel de 
procedee in arta reprezentantilor de frunte ai clasicismului, trecin- 
du-se prin tehnica de lucru a lui Haydn si Mozart pinà la tehnica 
aplicată de Beethoven. Conceptele de evolutie si transformare moti- 
vicá, de schimbare sau reformulare si metamorfozá motivicà de 
specificiate bachiană sunt astfel luate ca valori de bazà. Dar mai 
mult decit oriunde, în cuprinsul celor Șase concerte brandenburgice 
de Bach, scrise în anul 1721. spiritul cercetător al omului modern 
sesizează existenţa reală a unor tipuri de caracter înlăuntrul ciclului 
de mișcări, natura interconditionarii reciproce a părţilor constitutive, 
adică funcţia părţilor individuale. deosebite in arcul formei de an- 
samblu a operei de artă muzicală. Cert este că in cursul anilor 
:1900—1920, tipologia concertului vechi, preclasic — Avec plusieurs 
Instruments, cum subliniază Bach in pagina de titlu la Six Concerts 
—-'ge înscrie în metatipologia sonatei moderne. Deosebirile func- 
tionale ale tipurilor de caracter, precum si dinamica unor formule 
instrumentale variate si pregnante sub aspect timbral ca $i sub 
raportul modalitatilor de scriitură instrumentală — fac frumuseţea 
jocului plin de contraste si de forţă de expresie. Ordinea atribuită 
unor grupe de unităţi (părţi. secțiuni, instrumente) in unitatea în- 
tregului modelează si tipizează desfășurarea muzicală, oglindind un 
nomos, particular în fiecare din cele şase capodopere întru totul 
diferite si totuşi convergente în idee, Aceleaşi deosebiri functionale 
în devenirea şi structurarea întregului, a formei de ansamblu este 
dată prin formulele melodice, ritmice, contrapunctice si timbral-in- 
strumentale extrem de variate, legate de sensul fiecărui concert in 
parte, de modalităţile de cint (specifice instrumentelor de suflat din 
lemn sau de alamă, de coarde, cu claviatură) îndeplinind cîte un 
scop precizat. reflectind atribuţiile conceptului de tropus. Figurile 
de sens, formulele melodice cu semnificaţii în sine se inserează în 
bătaia firelor urzite, aràátind felul de a fi al lucrului făcut, reali- 
zat, construit, pus în pagină de muzica vie. Severitatea scriiturii 
bachiene este percepută în libertatea pe care o oferă, într-un mo- 
ment al evoluţiei moderne in care se poate crede cá, în principiu, 
orice tip de formă muzicală este posibil sub raport compozițional, 
al științei si tehnicii de a compune muzică, orice tip de formă isto- 
rizată si renovată fiind compatibil cu ideea sonatei moderne. Mo- 
dernitatea soluţiilor statuate de Bach în fiecare din cele Sas» con- 
certe brandenburgice se va oglindi in chipuri fundamental diferite 
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în creaţia unor compozitori temperamentali deosebiți, atraşi. de 
noua mecanică pusă în perspectivă de Bach. Complexitatea, cinetică 
a facturii bachiene si mobilitatea de formulă instrumentală pe care 
o învederează contribuie la profilarea unor soluții moderne, ince- 
pind cu Sextetul opus 4 (care va cunoaşte o variantă orchestrală 
în care fenomenele se accentuează sensibil) și Simjonia de cameră 
opus 9 de Schónberg sau Octetul opus 7 si Dixtuorul opus 14 si 
Suita a doua de orchestră, opus 20 de Enescu si sfirşind cu Concer- 
tul în stil vechi, opus 123 de Reger, cu Sonata pentru violoncel solo 
de Kodály, Simfonia întii (pentru orchestră mică) de Milhaud sau 
Simfoniile pentru instrumente de suflat de Stravinsky. Fireşte, 
această enumerare se cere continuată cu lucrări cameral-concertante 
si concertant-orchestrale scrise de Bartok, Hindemith, Honegger si | 
foarte multi alţii. 

Această revigorare a scriiturii cameral-orchestrale un porneşte 
din lumea preludiilor si fugilor bachiene si poate nici din noua mis- 
care de orga care tindea să se despartă de o registratie romantic în- 
cárcatá si suprasaturată in spectre compacte, punind accentul pe 
jocul manualelor si al unor registre mai reci, mai contrastante. si 
transparente, ci mai cu seama din lumea concertelor instrumentale 
si a sonatelor si suitelor solo. La inceputul secolului nostru se confi- 
gurează în plan interpretativ un nou fel de a face muzică, o nouă 
mentalitate în interpretarea muzicii bachiene. Vom numai doar trei 
mari interpreti: Busoni, Enescu, Casals. Am putea numi mai: mulţi. 
Ne interesează însă departajarea unor atitudini fata de problematica : 
bachiana eminent polifonà, substituirea unui suflu romantic de in- 
terpretare printr-o ţinută modernă. Facem astfel distincţie între 
manieră, stil si caracter. Generalizarea — după școli — a unor 
maniere de interpretare mecanică rămîne prețioasă gi searbădă, 
pedantă $i rigidă. Particularizarea unor stiluri de interpretare sensi- 
bil modernizate trezește un interes crescînd, dovadă făcînd însuşi 
ecoul pe care îl stirneste arta poetizată a ginditorului si totodată 
virtuoz al orgii care este Albert Schweitzer. Casals, Enescu si Bu- 
soni modelează — si fiecare altel — un anume caracter de cint: 
Comparind înregistrările de mai tîrziu, realizate de Casals și Enescu, 
vedem cum tocmai adincirea acestui caracter de cint concordă cu 
relietarea diversităţii sub raportul funcției pe care o reprezintă 
fiecare parte constitutivă a ciclului de mișcări, a formei de ansam- 
blu. Diferentierea diversităţii si multiplicitátii funcţiilor obţinute 
în întregul operei de artă de către fiecare parte principală sau se- 
cundară, de sine stătătoare sau conexată cu alta, subliniază intoc- 
mai caracterul construcției si expresiei muzicale în sine finite. Sen- 


227 


CE Scanned with OKEN Scanner 


sibilizarea acestor trăsături de caracter are ca urmare o discretă 
apropiere a problematicii bachiene fata de poetica beethoveniana. 
Altfel spus. caracterul de cnt bachian, fafetele acestor trăsături 
de caracter văzute ca nomos Și ca tropus, ca sisteme de ordine si de 
sens încrustate in straturi si modalităţi de ,polifonii in polifonii* 
si de eterofonii, se conjugă cu spiritul marii si liberei forme de 
ansamblu de designatie beethoveniana. În această excepțională 
aventură a spiritului, ideea orizontalitatii desfăşurării fonice (poli- 
linear) bachiene se intilneste cu ideea verticalitatii desfăşurării 
fonice (în succesiuni de momenie compacte şi cauzal contrastante) 
beethoveniene. Statica beethoveniană se reintilneste într-un alt 
timp cu dinamica bachiană. Din toate acestea nu rezultă numai noi 
principii formale de ordinul dezvoltării, modificării şi reformularii 
substanţei tematice, ci $i o nouă înţelegere a funcţiilor cuvenite 
unor tipuri de caracter aferenie sonatei moderne, in lumina unor 
noi criterii de construcţie, de punere in pagină, dobindindu-se o 
nouă înţelegere asupra unității lucrului făcut, asupra facturii com- 
pozitionale ca principiu și rezultat al construcţiei elaborate. 

* — Pe de alta parte se cuvine să observăm o deschidere de orizont 
care are loc în albia exegezei estetice, de mare importanță sub 
raport conceptul si tehnic. Toate tratatele dedicate formelor mu- 
zicale, studiul sintagmelor si paradigmelor care guverneazá gindi- 
rea muzicala, zonele mijloacelor de expresie si sferele tendinţelor 
estetice, observă într-un fel sau altul teoria lui Hanslick referitoare 
la natura frumosului muzical. Obiectivarea formei compoziționale 
se impune în consecință ca o trăsătură modernă. Astfel se îndreaptă 
si gresita înţelegere a esteticii lui Herbart, socotit a fi părintele 
formalismului în muzică, care de fapt fusese interpretat pe dos. 
Tratatele de contrapunct, de armonie precum şi cele referitoare la 
formele din cel de al doilea deceniu al secolului nostru reverbe- 
rează ecoul stirnit prin apariția cărţii lui Guido Bagier, intitulată : 
Herbart si muzica — Herbart und die Musik, mit besonderer Be- 
riicksichtigung der Beziehungen zur Asthetik und Psychologie (Lan- 
gensalza, 1911). În paginile acestei cărţi, compozitorii $i muzicolo- 
gii puteau citi de pildà fragmente din Observațiile psihologice refe- 
ritoare la teoria sunetelor, făcute de filosoful Herbart. Muzician 
amator dar cunoscător in materie, Herbart publicase în anul 1808. 
o Sonatü pentru pian, in Re major, în trei páráti — Allegro : 
Adagio; Allegro molto —, vădind influenţa gîndirii lui Carl Phi- 
lipp Emanuel Bach, o nedisimulată predilecție pentru pasaje cro- 
matice îndelung toarse mai cu seamă în miscárile principale, conce- 
pute în genul unui „mare allegro briliant“, în timp ce partea me- 
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dianá — in Fa diez major — aratà trásáturi preromantice, in for- 
mă de lied poetizat, de atmosferă, de expresie. Herbart stăpinea 
de altfel si tehnica scriiturii polifone, lucru atestat mai cu seamă 
printr-o dublă fugă (concisă, redusă ca proporții) in do minor. Demn 
de reţinut este faptul cà la data apariţiei, sonata s-a bucurat de 
atenţie, fiind apoi apreciată ca o sonată „quasi una Fantasia". Să 
citim deci în această viziune observaţiile enunțate : 
„Toată muzica se lasă pur dizolvată în sunete simple, cărora le 
sunt potrivite distanţele și duratele lor exacte, şi a căror tărie și 
moliciune — asa cum cere buna interpretare — se supun cel putin 
aprecierii cantitative dacă nu si măsurării exacte, astfel încît toate 
elementele reprezentării, de care depind stările de sentiment ale 
auditorului, permit o informare precisă“ (op. cit, pag. 79). Herbart 
consideră cá muzica poate „fi pusă la egal cu discursul verbal cel 
mai inteligibil si rece", adică rational (pag. 59), sustinind totodată : 
„Toate obiectele estetice activează în situaţia unei dispoziţii de 
sentiment favorabile asupra stării de sentiment“ (pag. 114). Pen- 
iru a percepe imediateta efectelor de consecinţă, declanşate de lec- 
tura unor astfel de sentințe, trebuie să ne transpunem în mentali- 
tatea oamenilor de muzică activi în jurul anului 1911, Herbart 
spune clar : „Cine urmează så înţeleagă muzica, trebuie să si fie în 
„prealabil exersat în priceperea inrucitva a intervalelor si a acordu- `i 
rilor“ (pag. 57). Această condiție preliminară si fundamentală slu- 
jeste cunoașterea la obiect, si numai in temeiul acesteia este iarăşi 
posibilă empatia : „În fiecare opera de artă trebuie gindite fără 
excepţie nenumărate lucrări înlăuntru ; în actul contemplării, efec- 
tul operei de artă reiese cu mult mai mult dinlăuntru în afară decit 
vine din afară înlăuntru“ (pag. 57). $ 
Elocvent este si textul scrisorii lui Herbart (din 27 ianuarie 
1832) adresată lui Friedrich Conrad Griepenkerl, discipol al lui 
Forkel (orgă, pian, teoria muzicii), autor al unui Manual de este- 
tică (1827) in care se sprijină pe estetica lui Herbart, În treacát fie: 
spus că $i Herbart fusese iniţiat in arta lui Johann Stebastian Bach 
precum si în istoria muzicii de câtre același Forkel, fapt care se face 
resimtit nu numai in Psychologische Bemerkungen zur Tonlehre 
(1811) ci și in factura muzicală a filosofului Herbart. Griepenkerl 
se impusese ca cercetător al operei lui Bach, ca îngrijitor de ediţii 
(compoziţiile pentru orgă, pentru clavecin, în colaborare cu alţii), 
deci ca o autoritate a vremii, urmaș spiritual al lui Forkel. Acestui 
Griepenkerl i se adreseazá savantul Herbart, trimitindu-i manu- 
scrisul unei fugi compusă de el, al. unei: duble fugi.la. trei voci, 
precedată de o succintă introducere tematică, cromatică in senta si 
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inzestratá cu rásturnári motivice, augumentári valorice si elemente 
de strettă : „Această fugă are numai o fata, dar una sceptică iar 
această sceptică se află în temă“. Lucrarea se explică de către autor 
ca fiind o reflexie asupra altui manuscris care este înlocuit prin 
această fugă, în care o altă parte de mister se află în mobilitatea 
unei trepte tonal oscilante între tonalitatea de bază şi relativa ei 
majoră. Scurtînd explicaţiile, Herbart scrie : „Și acum sensul suc- 
cint al lungii expuneri : rog a nu se uita în ambianța stărilor două 
elemente foarte substantiale ale muzicii (zwei sehr wesentliche 
Elemente der Musik), anume reflexia si constructia perioadelor 
(Reflexion und Periodenbau^) — (pas. 39). 

Asertiunile lui-Herbart — care interpretează opera de artă ca 
un întreg finit, afirmind că „sunetele trebuie să fie numai auzite şi 
à placă totuși chiar şi atunci cînd notele sunt doar citite“ (pag. 58) 


să 
—se lasă recepționate prin prisma acelei mentalități moderne de 
» după anul 1911, care se vede nevoită să treacă dincolo de prejude- 
lind càti. Herbart este printre puţinii cercetători care stiu ce importan- 
tă are auzul interior şi auzul absolut, capacitatea atit de rară de a 

> proiecta (cu adevărat !) pe ecranul memoriei desfüsurári de mare 
m. " complexitate, de a le imagina din nimic, de a le inventa si auzi in 
k toată magnificenta lor pur muzicală fără ca ele să existe în exte- 
rior, în planul realității fizice. Lectura oricărei partituri artistic 
desăvirşite si semnificative este prilej de receptare $i înțelegere a 
frumosului muzical. Si astfel celebrele si mult disputatele fraze 
(de mai jos) capătă înțelesul lor real, fiindcă Herbart este preocu- 
pat în primul rînd de firea interioară a artelor, fácind o netă dis- 
tinctie între interiorizarea expresiei si aparența exterioară a expre- 
: siei, intre sentiment, expresie si datele pur tehnice ale compozitiei. 
| De drept. Herbart continuá gindurile expuse de Carl Philipp Ema- 
| nuel Bach (in celebra si pe atunci încă suprem-actuala Cercetare 
asupra adevăratei maniere de a cinta la clavir din 1753), îndeosebi 
pe cele legate de natura si variațiile muzicii. Reamintindu-ni-l pe 
Bach. să-l citim pe Herbart: „Astfel repetă pînă si în ziua de 
PC astăzi chiar buni cunoscători de muzică fraza cum cá muzica ar 
| exprima sentimente. ca și cum sentimentul trezit prin muzică și 
spre a cărui expresie ea se lasă tocmai de aceea folosită. de se 

vrea, ar sta la baza regulilor generale ale contrapunctului simplu și 

dublu, pe care se reazămă adevărata ei fire. Ce or fi vrut totuși să 
exprime vechii artiști, cei care au dezvoltat posibilele forme ale 

| fugii, sau artiștii încă și mai vechi, a căror hărnicie deosebea posi- 
| bilele ordine ale coloanelor ? Nimic nu au vrut să exprime ; gindu- 
| rile lor nu au mers în afară, ci au pătruns în fiinţa interioară a 
artelor ; aceia însă care se culcă pe semnificații își arată timidita- 
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tea lor faţă de interioritate si predilectia lor faţă de aparenţa ex- 
terioará^ (pag. 99). „Stările“ de sentiment si cele „două elemente 
foarte substantiale ale muzicii“. „reflexia si construcţia perioade- 
lor* se supun interioritátii cauzal artistice. 

Íntr-o acceptiune apropiatà poate fi interpretatà si axioma lui 
Friedrich Vischer, conform căreia „forma este poate' adevărata 
fire a tuturor lucrurilor” („Die Form ist wohl das. wahre Wesen 
aller Dinge“), fiindcă „toată arta este o viaţă a formei“ (., Alle. Kunst 
ist ein Formleben*), cum afirmă autorul (in: Asthetik, pag. 764) . 
care a exercitat o influenţă directă si puternică asupra lui Hanslick. 
Conceptul de „formă“ capătă astfel un conţinut în deplasare isto- 
rica, fapt. vizibil și semnificativ în istoria doctrinelor estetice mai 
noi. La Lotze (Geschichte der Asthetik, pag. 445), muzica este de- 
finită ca „artă a frumuseţii libere. determinată numai de legile 
materialului ei si nu de condiţiile impuse de un dat al finalitatii sau 
imitafiei^. Speculatia estetică se ocupă in muzică de binomul con- 
ținut si configuraţie, de ceea ce se numeşte „Gehalt“ si „Gestalt“, 
revenind ciclic asupra teoriei lui Hanslick. într-o viziune neolier- 
bartianá sau neovischerianà, pentru a eşua de cele mai multe ori 
în fata exigenţelor formulate de Hegel si Hanslick, în faţa unei 
sigurante in exprimare care impune respect. 

Bendetto Croce este filosoful modern care repune printre pri- 
mii in discuţie tezele lui Hanslick, în 1902, cînd isi publică Estetica 
privită ca ştiinţă a expresiei si lingvistică generală. Si toomai gîndi- 
torul care insistă asupra identităţii dintre intuiţie si expresie, con- 
tinuator al lui Herbart si Hegel, face elogiul lui Hanslick, recunos- 
cind „ascuţitului critic“ meritul de a fi oferit o teorie într-una 
din artele particulare, dovedind o „pătrundere a naturii artei“. 
„Miezul cărţii sale este negarea posibilităţii de a separa, în muzi- 
cà, forma si conţinutul“. Negăsind răspunsuri la întrebările lăsate 
deschise de Hanslick, Croce confirmă prin repetare argumentele lui 
Hanslick. rationamentele pur muzicale ale acestuia. O dată mai 
mult, Hanslick se impune ca ..un estetician al muzicii“. De altfel 
și Riemann contribuie la sublinierea acestei aprecieri, importantă 
într-o vreme în care din punctul de vedere al formei, gindirea mu- 
zicală era atrasă de jocul ideilor lui Nietzsche referitoare la arta 
apolinică si arta dionisiacă. Deosebirea dintre apolinic si dionisiac, 
anevoie realibazilă în muzică pentru a convinge pe deplin, se făcea 
prin separarea artificială a sferelor impresioniste şi neoclasice (mai 
senine si contemplative în imagistică si gestică sonoră) de sferele 
stilistice neobaroce. neoromantice si expresioniste (mai contorsio- 
nate și agitate. mai ráscolitoare si tumultuoase sub aspectul expre- 
siei si exteriorizării sentimentului, a dinamicii eului). Orizontul 
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timpului se lărgeşte totodată prin faptul că genurile, speciile si for- 
mele ample ale muzicii instrumentale si vocal-instrumentale si- 
tuează muzica — înţeleasă ca artă temporală sau auditivă — in 
rindul artelor macrocosmice, alături de arhitectură şi dans. Într-o 
măsură poate chiar mai mare decit genurile muzicale sincretice de 
destinaţie scenică, cele pur instrumentale de mari proporții si de 
natura ciclului de sonată sunt chemaie să evidentieze principiile 
fundamentale care guvernează in mare acea ordine proprie operei 
de artă, care îi conferă mai presus de mecanica formei o anume 
formă organică de ansamblu. Ordinea în mare şi modul de desfà- 
şurare al evenimentelor muzicale în unitatea intregului preocupà 
intensiv gindirea muzicala, în timp ce gindirea despre muzicà se 
arată preocupată de conceptele puse in circulaţie de Schleierma- 
cher legate de existența simultană (dan Zugleichsein) si de existenţa 

- succesivă (das Succesivsein) a fenomenelor compoziționale. Cele două 
laturi ale activităţii artistice. reprezentind conştiinţa obiectivă 
X. (gegenstândliche) si conştiinţa nemijlocită (unmittelbare) se supun 
„unor investigaţii muzicologice de spirit nou, deoarece după Schlei- 
ermacher tocmai conștiința nemijlocită sau reprezentarea (Vorstel- 

lung) propriu zisă ar da naștere muzicii, consecven(a concepţiei de- 

"s terminind prin urmare invenţia si caracterul muzical al compozi- 

tiei. Si astfel se ajunge iarăși la tezele lui Hanslick. 

Se prea poate ca Estetica lui Croce — care ajunge în anul 
1912 la cea de a patra ediţie — să fi influențat gindirea muzicală 
de atunci într-un anume sens.Putem lua în consideraţie precipită- 
rile în stil care au loc în această perioadă, cind scrisul muzical se 
dezvoltă în ambianța unei arte a stilului. cind însăşi istoria muzicii 
este judecată ca o istorie a stilurilor. Trecind in revistă ceea ce 
numește a fi „teoria modurilor sau formelor sau genurilor stilului“, 
Croce arată că preocupări de acest fel au făcut totdeauna parte in- 
tegrantà din ansamblul doctrinelor de retoricá Si de esteticá, im- 
partirile stilului fiind foarte numeroase și adesea contradictorii. 
Impartirile de altădată — după triadele sublim, mediu, slab sau 
subtil, robust, inflorat sau tragic, elegiac, comic — resuscitá inte- 
res, mai cu seamă in acele momente in care gindirea muzicală 
propune Stergerea distinctiei fundamental-muzicale care deosebeste 
stilul serios sau mare de stilul gratios sau mic. Natura circumstan- 
tiala a impartirilor si insuficientele lor ies astfel mai mult in evi- 
denta. In plus, Croce propune in schimbul teoriei (neoclasice a) 
celor trei unităţi — de timp, de loc si de acţiune — conceptele mo- 
derne de ,,scurtare a timpului“ de ingustare a locului $i de limitare 
à subiectelor tragice la o anumità categorie de actiuni*, considerind 
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(in alt context) cá ,pe ruinele celor trei unități s-a impus unitatea 
ansamblului“. Or tocmai poemul simfonic de expresie modernă 
manifestă această tendință de coniragere esentializatà, începînd 
cu Prélude à Vaprés-midi d'un faune (1894) de Debussy si termi- 
nind poate cu poemul coregrafic La Valse (1920) de Ravel, trecind 
prin poemul simfonie Pelléas und Mélisande (1930) de Schónberg 
precum si prin poemul simfonic Lacul fermecat (1909) de Liadov 
sau Jeux — poème dansé (1911) — de Debussy sau Vier Tondich- 
tungen nach A. Bócklin (1913) de Reger ca si prin poemul simfo- 
nic în patru parti Le Fontane di Roma (1917) de Respighi sau poe- . 
mul simfonic Le chant du rossignol (1917) de Stravinsky. Scurtarea 
timpului, îngustarea cadrului si limitarea subiectelor la anumite 
categorii de acţiuni se manifestă deopotrivă în domeniul sonatei de 
cameră, a ciclului de mișcări strinse într-o formă de ansamblu 
necesar unitară, redusă pe alocuri ca proporţii pină la 'dimensiu- 
nea unor forme de moment — la Webern si Schünberg, de pildă. 
În aceste condiţii se diminuează tot mai mult diferența specifica | 
dinre „stilul mare“ şi „stilul mic“, fiindcă noua artă a stilului in- 
sistă (la sugestia lui Schleiermacher, din Vorlesungen über Asthe- 
tik de prin anii 1832—1833) asupra conceptului perfecțiunii artis- 
tice, urmînd teza conform căreia opera propriu-zis artistică depinde 
de. gradul de perfecțiune prin care exteriorul corespunde interioru- 
lui, adică forma conținutului. Desavirsirea in artă (Vollkommenheit 
in-der Kunst) face ca cea mai mare si cea mai mică luc "are muzi- 
cală să fie, in această privinţă, complet egale. 

La echivularea sub raportul perfecțiunii artistice si maiestriei 
desavirsite a genurilor. speciilor și formelor muzicale situate pina 
mai odinioară in dimensiunile stilului mare și stilului mic, se adaugă 
importanţa covirsitoare a judecății estetice, într-o fază a evoluţiei 
în care psihologia artei si estetica sunt văzute în interdependenta 
lor eauzalà. Însăși dezvoltarea limbajului armonic și complexitatea 
agregatelor acordice intens cromatizate au impus reevaluarea impor- 
tantei judecății estetice, singura îndrituită să decidă asupra carac- 
terului consonant sau disonant al unui interval, al unor intervale 
concomitente, suprapuse, aglomerate ín simultaneitáti variat in- 
terpretabile. Noile conglomerate acordice au solicitat depășirea 
stadiilor marcate de cercetările lui Wundt si Stumpf, pozitiviste 
în esenţă. Acest demers novator îl face esteticianul francez Char- 
les Lalo. în 1908 cînd publică la Paris lucrarea intitulată Esquisse 
dun Estéthique musicale scientifique. Extensibilitatea in princi- 
piu a categoriilor de consonantà si reductibilitatea după caz a unor 
categorii de disonanta la fenomene cu aspecte consonantice sau 
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neutralizante, judecarea lucrurilor in mișcare şi sublinierea funcţiei 
estetice exercitată prin liberă interpretare estetic. argumentată, 
constituie un element de noutate întru totul remarcabil, ceea ce si 
face ca ideile lui Lalo să găsească un viu ecou in literatura teore- 
tică a vremii. Dilemele trezite de consonantele aparente ca si de 
disonantele de interpretare se cereau depásite la nivelul teoriei 


muzicale moderne. 

Charles Lalo publicá in anii 190 
cărti: L'Esthétique expérimentale 
ments esthétiques. Cercetătorul care încercase in Schita unei este- 
tici muzicale. științifice (transformată ulterior în Elements d'une 

: esthétique) sá afle conditiile matematice. fiziologice, psihologice si 
sociologice ale frumosului. stáruind in paralel si asupra modelelor 
elaborate de Fechner (L'Esthétique expérimentale de Fechner, 
1908) dá la ivealá in 1912 o carte larg observatà : Introduction à 
e. VEsthétique, Lalo analizează aici : metodele esteticii ; frumosul na- 
: tural si frumosul artistic : impresionismul si dogmatismul. În cuvîn- 
tul înainte. în care estetica este văzută ca filosofia criticii de arta, 
Lalo precizează de la bun început natura unei problematici de 
stringentă modernitate : „O filosofie a criticii de artă înainte de 
orice trebuie să fie o încercare de reapropiere între critica de artă, 
istoria artei si estetica filosofică” (op. cit. pag. 1). În deschiderea 
primei parti, dedicată metodelor esteticii, autorul explică : „Proble- 
ma metodelor care convin esteticii este dintre cele pe care teore- 
licienii frumosului au trata-o cel mai confuz. Pe cit se pare, 
de-abia, încearcă să o abordeze. Printre cele mai voluminoase lu- 
crări despre estetică. sunt puţine care se hazardează să-i consacre 
abia un capitol şi cind este făcut, se caută în zadar un răspuns 
serios acestei probleme precise: estetica are un obiect definit, ca- 
pabil să determine una sau metode care ii sunt speciale $i cu ade- 
'vărat potrivite“ ? („vraiment appropriées“, pag. 1). Astfel de între- 
bari brüzdeazà in acest răstimp scrierile teoretice si eseurile unor 
compozitori cu preocupări estetice de natură pur muzicală ca de 
pildă Busoni, Schónberg, Debussy, Pfitzner, Kurth. În această inte- 
legere şi la acesi orizont apare cu atit mai semnificativă încheierea 
Introducerii în estetică a lui Charles Lalo. care prefigurează im- 
plicit şi rosturi viitoare : 

„Concluzia cercetării noastre poate fi rezumată pe scurt. — În 
vremea noastră ştiinţifică, estetica, această filosofie a criticii de 
artă. sau nu va mai exista, sau, depășind  impresionismul, ea va 
deveni dogmatică. — Dogmatismul nu va fi decit o supraviețuire 
întârziată a traditionalismului, dacă nu devine, din absolut, relati- 


8 şi respectiv 1910 alte două 
contemporaine si Les Senti- 
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vist. — Relativismul estetic nu va fi complet decit dacà se va intin- 
de cu adevárat asupra tuturor raporturilor ; si mai existà alte rela- 
tii decit individuale sau chiar inter-individuale : se poate spune cá 
el va implica necesar din ce in ce mai mult punctul de vedere so- 
ciologic* (pag. 338—339). 

Pornind în acest îndelung periplu de la vocaţia exegezei es- 
tetice moderne aplicată la problematica sonatei de cameră sau de 
orchestră, putem să ne întoarcem acum lă evidenţierea în conti- 
nuare a simburelui artistic al unei idei muzicale, al ideii de sonată. 
În înţelegerea dobindită observăm cauzele unor metamorfoze care 
operează într-un fel sau altul in lumea „gindurilor muzicale“, a 
unor „tipuri de caracter“, determinind actualizara unor soluţii 
ivite pe firul epocilor anterioare precum şi modernizarea pluri- 
forma a unor modalităţi de scriitură de odinioară. 

Ce anume incită mai mult atenţia in tot acest proces de trans- 
formare din vechi si de consolidare in nou? Poate în primul rind 
elasticitatea conceptului de „gind muzical“ şi neasemuita lui adap- 
tabilitate la cerințele expresiei si formei muzicale, ale informației, 
comunicării si reprezentării artistice. Supletea şi subtilitatea de 
care dă dovadă acest concept in diversitatea aproape incomensura- 
bilă a situaţiilor concrete sunt calităţi ce se fac resimţite in an- 
samblul factorilor angrenati în modelarea si constituirea formelor 
muizcale oricît de mari sau mici. „Gindurile muzicale“ mărturisesc 
în perimetrele acestor mişcari necontenite atit structura internă. a 
materialului sonor cit si modernitatea viziunii artistice, particulare 
în fiecare caz în parte, în multitudinea reperelor necesare care 
mărturisesc tot atitea adunări în sine si rasfirari din sine. Aparte- 
nenta fenomenelor (fin nuntate) la mari mulţimi deschise, la sfere 
stilistice în glisare din una în alta sau una prin alta, la emisfere 
în îndepărtare sau apropiere si oricum opuse scindării sau ruperii 
în două sau mai multe. deci apartenenţa fenomenelor stilistice la 
același tot arată că mai presus de acest tot stilistic mai există ceva, 
o anume caliiate superioară. Senzatia devenirii nu este dată atit 
prin diversificarea accelerată a conceptelor de materie și de masă 
sonoră, prin tendinţele de ordonare si de re-ordonare ivite si acu- 
tizate in cîmpurile tonalismului, cromatismului și modalismului 
modern sau în cele ale organizării dodecafonice sau microtonale, cit 
mai cu seamă prin categorisirea si fixarea variată a tipurilor de 
caracter specifice sonatei. 

Modul de existenţă al acestor tipuri de caracter, varietatea si 
variabilitatea acestora, posibilitățile de extindere, lărgire sau com- 
primare a tipurilor de caracter specifice sonatei moderne constituie 
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firul de legătură care trece prin acest labirint fără pereche. Filo- 
nul lăuntric este asigurat prin ideea consistentei tipurilor de carac- 
ter, apte de a întruchipa în chip substanțial autentic ceva anume 
: sădit în categorii corespunzătoare lumii de tipuri de caracter pro- 
prii ideii de sonată, manifestate artistic prin „gînduri muzicale“ 
expresiv si original definite prin învestitură compozitionalà. 
„Stilul“ se supune „caracterului“. Stilul poate fi efemer şi 
schimbător, caracterul se vrea peren, statornic. Stilul urmărește a 
pune în lumină şi în relief ceva care aparține caracterului, carac- 
terul formei în jocul formelor. Stilul exteriorizează existentele cir- 
cumstantiale de ordinul mijloacelor de expresie, ale tehnicilor com- 
| pozitionale si ale graiurilor dialectal nuantate în enorma explozie 


a criteriilor de ordonare a materiei sonore — diatonice, cromatice, 
modale, dodecafonice, microtonale in tipuri de factură  monodică, 
contapunctică, omofoná, în condiţiile pluralizării formulelor metro- 
ritmice, a emancipării ritmului total odată cu sentimentul dilatarii 


A sau comprimării timpului muzical s.a.m.d. —, pe cînd caracterul 
pe. măsoară in lung si în lat firea arhitectonicii sonore, relaţia dintre 


expresie şi construcţie punctind tocmai suma poziţiilor contrare 
întrunite organic în autonomia procesului compozițional bazat pe 
aceste teme de aplicaţie, pe temele tipurilor de caracter specifice 
sonatei ca idee a istoriei muzicii, 

„Interesant de văzut este faptul că pină în anul 1920, în con- 
textul dat de o continuă proliferare a graiurilor muzicale (care va 
conduce la scindarea trunchiului comun, prin anii 1923-1926), 
fixatiile și mutaţiile pe care le cunoaște organologia genurilor, spe- 
..  ehlor si formelor muzicale se arată a fi practic definitivate ^ sau, 
"5 mai exact, epuizate pentru moment. Vreme de citeva decenii, de 

fapt cam trei la număr, nu se va mai petrece aproape nimic funda- 

mental opus faja de starea lucrurilor de pe Ja 1920, subintelegind 

aici perioada anilor 1912—1920. Marile excepţii nu fac decit sa 

conlirme că tocmai în această perioadă de timp — sau fază finală 

| în procesul de trecere de la poetica sonatei romantice la proble- 

| matica sonatei moderne — are loc definirea si acreditarea noilor 

subgenuri, subspecii si subforme, produse în cursul marilor mișcări 

vital moderne. Noile subgenuri, subspecii și subforme aparțin de 

una și aceeaşi metatipologie modernă, de care nu se desprind ci în 

care se integrează constructiv şi nu restrictiv, tocmai în ideia pro- 
pășirii, a necesităţii unirii în sinteză a întregului. 

Factura compozitionalà manifestă astfel sub raport stilistic 
adoptarea unui „stil de viaţă“ a scriiturii mai mult sau mai putin 
personalizate. a unor tipuri de stil care nu se identifica nepárat si 
pe deplin cu tipurile de caracter, cu: viata însăși încorporată în 
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felul de a fi al operei de artă. Distinctia pe care o facem comportă 
desigur aspecte metodologice, dar mai presus de acestea, aspecte 
fundamental estetice. Natura imagisticii muzicale si natura semni- 
ficatiei artistice pot fi deosebite după stil si caracter, fără ca sugesti- 
vitatea cuprinsă in sonata în cauză să diminueze prin aceasta sau 
să alunece în evaziv. Obiectivul și subiectivul definitoriu muzical- 
artistic măturisesc o sensibilitate expansivă, şi aceasta tocmai în 
faza în care latura constructivista şi tăria constructivistá se accen- 
tueaza puternic în desfășurarea unitar-tematică a ciclului de mis- 
cări. Subgenurile, subspeciile şi subformele corespund unor indi- 
vidualizări, posibile în jocul unor coeficienţi de probabilitate, în 
ivirea unor variante de model extensiv gradabile sau intensiv in- 
vestibile, vădindu-se imperios necesare graţie puterii de imagina- 
lie a individului care nu contracareazà în principiu marea direc- 
fie luată ci o imbogateste. Ingeniozitatea soluţiilor este remarcabilă 
in tot cursul acestor ani, fiindcă ingeniozitatea creatoare nu se li- 
mitează la soluţii circumstantiale, la soluţii de compromis, ea țin- 
tind sentimentul şi percepţia finalităţii formei muzicale. 

Estetica sonatei moderne surprinde in aceste condiţii exis- 
tenţa unui anume consens compozițional care urmăreşte „idealul 
proportiei frumoase“ în interiorul ciclului de sonata, o „frumuseţe 
a înfățișării formei, perfect clară şi necondiţionat inteligibilă“, „o 
totală ieşire în evidenţă a formei“ (Wölfflin). Revirimentul indică 
„ deci o înscriere în clasic sau o participare la clasic. Fictiunea pro- 
' gramatică de obirșie romantică se contopeste in natura intima a noii 
problematici. Pînă şi „misteriosul care nu isi desvăluie niciodată 
forța pe de-a-ntregul* si „nedeslegabilul ce pare a fi altul în fie- 
care clipă“ (tot Wölfflin, in: Kunstgeschichtliche Grundbegriffe) 
tind sá se insereze in acest flux al evenimentelor. Evolutia forme- 
lor muzicale trece astfel de apăsătoarele dileme existente prin men- 
finerea diferentei specifice (metodologic resuscitatá de cátre Rie- 
mann) dintre „stilul mare“ (sau „serios“) si „stilul mic“ (sau .fra- 
iios" si „capricios“), determinind o dată mai mult intrepátrunderea 
cauzalà a unor calităţi si virtualitati. Relativizarea sau suspendarea 
parțială a acestei diferente de motivaţie barocă si romantică ridică 
trăsăturile de stil la valoarea tipurilor de caracter. În noua dimen- 
siune a „stilului mare“, asemănarea motivelor nu este neapărat oco- 
lită ci poate chiar căutată, pe cînd în noua dimensiune a „stilului 
mic“ diferenţierea cît mai pregnant posibilă a motivelor pare sa 
devină un fel de lege de conduită. Îndeosebi încrucișări de această 
manieră duc la instituirea unor subgenuri, subspecii si subforme, 
favorizate într-un proces de înnoire în care înseși tipurile simfonice 
comportă substantiale micsorari la scară camerală ; cînd pe de alta 
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parte unele modalităţi de expresie pur camerală isi asumă funcții 
si sarcini orchestrale, vechile distincții ne apar pe undeva ca depă- 
site. Comprimárii discursului simfonic in forme miniaturale (in 
piese sau cicluri de piese) ii corespunde pe de altà parte extinderea 
discursului în forme monumentale. Rationamentele compozitorilor 
care participă activ la această inversare de accente şi de poziții 
sunt foarte pertinente, căci fiecare lucru generează ca revers al ei 
însăși ceva anume care, cu timpul, va schiţa un drum invers, de 
revenire pe altă treaptă, într-un alt ciclu de transformări. Mişcările 
sincretice pot cunoaşte stagnári Si opintiri, dar nu se lasă oprite in 
loc, deoarece comportá noi investiri prin insesi tendintele formative 
‘imanente ,.gindurilor muzicale“. Superpozitiile de genuri, specii si 
A forme muzicale, atit de variate în ariile concrete ale realităţii ar- 
tistice moderne invită astfel la înfăptuirea unor sinteze integratoare 
în care 'se întîlnesc deopotrivă „cultura sonatei“ și „cultura fugii“ 
he precum si dimensiunile stilului mare“ si „stilului mic“. Astfel 
"TN culminează o întreagă evoluţie. 
Însumind acum toate datele fundamentale legate de această 
" necontenită mişcare in spirală. obținem o viziune de ansamblu asu- 
"X ‘pra unor fixatii si mutatii caracteriologice moderne. Convergenta 
7 generală pe care o cunoaște ciclul de sonată se explică mai cu sea- 
j má prin consistenta si durabilitatea tipurilor de caracter, proprii 
ideii. de sonata. Aceste tipuri de caracter, fonsolidate prin varieri 
si dezvoltări multiple. prin asimilarea organică a unor elemente de 
alt ordin în modalităţi de scriitură dintre cele mai contrastante, nu 
se lasă: nici ocolite si nici inlocuite. Negarea lor a dus la confir- 
marea lor, la imbogatiri si lărgiri periodice. Statornicirea modernă 
| a acestor tipuri de caracter ale ciclului de sonata are loc si prin- 
tr-o mutație în planul cunoaşterii care conduce necesar către fixa- 
fii, O cercetare mai riguroasă a terminologiei folosită de compozi- 
tori, ginditori în sensul propriu al designatiei, ne arată că pe 
parcursul anilor 1915—1925 (acest interval de timp lăsîndu-se alun- 
git în ambele direcţii) conceptul referitor la formele reunite în 
„stilul mare“ se comută în conceptul care definește „formele ab- 
solute“, pe cînd ceea ce aparține de „stilul mic“ se identifică în 
sfera „formelor mai libere“. Observăm prin aceasta nu numai o 
schimbare de mentalitate, esențială în fazele aferente unor sin- 
teze larg cuprinzătoare, ci si o redefinire a problematicii artistice. 
Opoziția dintre „formele absolute“ si „formele mai libere“ este 
relativă, marcînd cu deosebire o seamă de raporturi de comple- 
mentaritate, posibile între tipuri de caracter sensibil contrastante. 
„Formele mai libere“ admit si comportă excepții de tot felul, de 
pildă intercalarea unor ample suprafețe variationale, introducerea 
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unor circuite deschise. ..Formele absolute“ par să se afunde in 
tradiţii, pe cînd „formele mai libere“ par să asigure desprinderi 
din tradiţii. „Așa numitele forme absolute“ (Die sogenannten ab- 
soluten Formen) reprezintă acum sistemul de referinţă în vede- 
rea inventării sau diversificării „formelor mai libere“ (Die freie- 
ren Formen) Generalizarea merge încă mai departe, fapt pe care 
ni-l indică utilizarea din ce în ce mai frecventă a unui termen 
nou, oarecum de excepţie : „Die sogenannten absoluten Musikfor- 
men“ adică „așa numitele forme muzicale absolute“. Derivarea 
„formelor mai libere“ din ..forme absolute“ şi unirea tuturor in si 
sub aicul formei de ansamblu a ciclului de sonata constituie o as- 
piratie, împlinită în linii mari in jurul anului 1920, constituind 
totodată premisa majoră a unor evoluţii viitoare. 

Marele dispute suscitate de innoirea tehnicii de compoziţie si 
în special a criteriilor de organizare a materiei fonice prin care se 
configurează în consecinţă ansamblul mijloacelor de expresie (de 
natură melodică si armonică — de pildă celebra controversă din- . 

. tre Schénberg si Hauer din anul 1923, strins legată de noua teo- 
rie a muzicii de orientare dodecafonică — se desfăşoară practic pe 
fundalul exigenţelor ridicate de metamorfoza stilului mare sau mic 
în formă muzicală absolută sau mai liberă. Si tocmai Schönberg 
este cel care participă la sublinierea tipurilor de caracter ale sona- 
tei, Pare paradoxal. dar faptul corespunde realităţii istorice : de-a 
lungul primului si celui de al doilea deceniu al secolului nostru, 
normele absolute tind să insumeze elemente, trăsături si calităţi 
particulare formelor mai libere. si invers, formele considerate mai 
libere tind să asimileze elemente, trăsături si calități particulare 
Tormelor socotite a fi absolute. Accentuarea scriituri polifone, a 
contrapunctului linear de expresie melodicá, precum si intensifica- 
rea procedeelor variationale. apoi recursul tot mai insistent la 
forme de canon si la o facturà intens intretesutá de imitatii moti- 
vice si de formule ostinate. toate la un loc converg spre astfel de j 
întrepătrunderi tipologic semnificative. Sugestii de acest ordin vin 
din arta unor promotori ca Mahler, Debussy, Skriabin, Strauss, 
Reger, Ravel, clarificindu-se ca atare in lumina unor soluţii elabo- 
rate de Liszt, si înainte de Liszt, de Berlioz. Interesant de văzut 
este cum noua dimensiune a sonatei camerale moderne derivă din 
mai vechea dimensiune — fundamental romantică — a sonatei or- 
chestrale, a sonatei concertant simfonice încărcată de înalte ener- 
gii cinetice. Circuitul de corelaţii face trimitere ia prima soluție 
a lui Berlioz, cea întipărită în dramaturgia „Simfoniei fantastice“, 
ea fiind expresia unor dilatări și dispersări ivite în universul for- 
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melor beethoveniene, absolute dupà natura lor si mai libere prin 
concretetea lor dinamică. Făcind trimitere la stările formei beetho- 
veniene, soluţia berlioziană invită la aflarea elementelor de care 
duce lipsă, anume la aflarea polifoniei bachiene, actualizabilă in 
contextul unei trame sonore bogatà ca amplitudine si spectru. Si 
astfel începe tulburátoarea experienţă modernă la care participă, 
printre primii, Enescu. Octetul opus 7 pune în perspectivă „unul 
din cele mai organice sisteme de sonată din cite a cunoscut pină 
în prezent gindirea muzicală modernă, un sistem de sonate unitar, 
consecvent ideii enunțate si totuși foarte variat ca alcătuire. Insis- 
tind asupra sonatelor enesciene, nu uităm totalitatea. tipurilor de 
sonata care defineşte profilul artei sunetelor in succesiunea etape- 
lor moderne. Metatipologia sonatei moderne reflectă la urma urmei 
hy apropierea, intrepátrunderea, suprapunerea si identificarea forme- 
= lor absolute si a formelor mai libere in imperiul tipurilor de carac- 
ter particulare ideii de sonata ca ciclu de mişcări si forma de an- 
, .samblu. Acest stadiu este atins in jurul anului 1920, după ce a 
eX fost pus ín perspectivá in preajma anului 1898. După 1920, ele 
se distanțează din nou, intrunind alte calităţi, pentru a se apropia 
apoi iarági, patru-cinci-sase decenii mai tirziu, miscarea schi(ind cite 

i un aflux şi cîte un reflux în care valurile sunt mereu altele. 
BR Nu poate sta în intenţia noastră de a reitera în acest loc lun- 
b gul sir al analizelor făcute în cuprinsul altor volume, dedicate mu- 
zicii de cameră şi muzicii simfonice. În scopul unei eventuale con- 
sultări în acest sens, menţionăm faptul că volumul al treilea din 
ciclul „Muzica simfonică“ cuprinde tocmai analize, descrieri si 
comparații de ordin stilistic. Exegeza estetică va stărui în consecinţă 
de aici înante mai puţin asupra sferelor şi aspectelor stilistice şi 
mai mult asupra laturilor date prin arhitectonica tipurilor de ca- 
| racter, fundamentale în alcătuirea ciclului de sonatá. Cercetarea 
j insistă aşadar cu precăde asupra unor evoluții paralele, descrise 
" de creaţia unor compozitori reprezentativi, asupra unor modele si 
soluţii generatoare de variante. Demersul vizează în primul rind 
continuitatea dovedită prin opere de artă muzicală, prin opere de 
autor. Singura precizare care se impune faţă de cele anterioare se 
referă la relativitatea unor specificări stilistice adiacente desig- 
natiilor de nuanţă neoclasică, neobarocă, neoromanticá, impresio- 
nistă sau expresionistă. Ele iin mai mult de un ansamblu de cri- 
terii si ordine de motivaţie metodologică. Definirea diferitului si a 
asemănătorului întrece în muzică prea adesea puterea cuvintului. 
Mai presus de toate, orice decantare și diferențiere stilistică se 
cere înţeleasă in acest caz mai mult ca o cerință obiectivă de dega- 
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jare tipologică si nu ca o tendință subiectivă de finalitate caracte- 
riologică. Straturile stilistice evidenţiate într-o lucrare sau într-o 
operă de autor se aseamănă cu armonicele unui sunet, mai bogat 
sau mai sărac în armonice impare sau pare, pe cînd tipurile de ca- 
racter reunite într-un ciclu de mișcări de felul sonatei lasă să 
răsune tonul fundamental în toată bogăţia lui, în armonia lui cau- 
zală. Degajarea si detașarea straturilor sau predominanfelor sti- 
listice invederează elemente necesare comparaţie. Orientarea însăși 
este dată prin valoarea și rigoarea construcției muzicale, prin felul 
de a fi al operei de artă. În acest spirit se vor înțelese următoarele 
incursiuni în lumea sonatei moderne. 
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VALORI SI OPERE 


Died cvartetele, concertele si simfoniile anilor 1912—1920 
manifestă in totalitatea momentelor corelative sau digresive pe 
care le comportă o anume obiectivare a expresiei muzicale. Dina- 
mica modernităţii aduce după sine o nedisimulată potolire a unui 
pathos de insufletire romantică si atenuarea trăsăturilor care ţineau 
de un descriptivism sonor crepuscular romantic. Trecerile în ideal, 
cel de odinioară, cedează in favoarea unor reînscrieri în ideal. 
Noua obiectivare a expresiei corespunde unei clasicizări a formei. 
In paralel însă, viziunea universalistă asupra muzicii este puternic 
confruntatá cu o altă viziune, intemeiatà în virtutea unor »gin- 
duri muzicale“ de altă orientare, de altă calitate, investite cu altfel 
de semnificaţii decit cele uzuale. ,Gindurile muzicale“ în „ton 
popular“ sau înzestrate cu „inflexiuni populare“ sau concepute „in 
stil popular“, stăruitor cultivate mai cu seamă în cea de a doua 
jumătate a veacului trecut, se inlocuiesc acum treptat cu „ginduri 
muzicale“ de obirsie populară, cu valori autentice, citate şi utili- 
zate ca atare, cu „ginduri muzicale“ modelate „in spirit popular“ 
sau modelate prin extragerea si combinarea felurită a unor esente 
proprii cintecelor si jocurilor populare. Muzica europeană este 


. Scena unor întrepătrunderi fără precedent, apte să impună revi- 


gorarea unor graiuri muzicale tocite si vlăguite sau golite de emoție. 
Marile întrebări care se ridică se referă la compatibilitatea noilor 
„ginduri muzicale“ cu exigenţele specifice „formelor absolute“, 
problemele fiind ceva mai simple în domeniul „formelor mai li- 
bere“, oricum deschise si dezvoltărilor rapsodice si alcătuirilor 
fragmentare. Vechea opoziţie între sistematic și rapsodic se iscá 
din nou. Treapta calitatv superioará in tot acest proces de obiec- 
tivare a expresiei muzicale tine de inventarea unor substanţe me- 
lodice plămădite şi modelate „în caracter popular“ propriu zis. 

Problemele s-au arátat a nu fi deloc simple. Mai intii fiindcă 
istoria madrigalului şi cea a liedului reflectă cu prisosintá pre- 
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lucrarea artistică şi asimilarea organică a unor valori de intonatie 
de proveniență populară. Apoi, istoria simfoniei romantice, a con- 
certului romantic, a cvartetului si a sonatei culminant romantice 
atestă din plin adincirea acestor preocupări ; mai cu seamă creaţia 
compozitorilor ruşi a ilustrat în chip exemplar această tendinţă 
fără îndoială novatoare în esenţă și formă. În cele din urmă, in- 
teresul acordat rapsodiei orchestrale ca gen fundamental si repre- 
zentativ romantic culminează in plan universal în jurul anului 


1900, culminatia fiind urmată de o eclipsă parţială, de epifenomene - 


romantice care vor ceda într-un tîrziu unor revigorări neoclasice. 
Disponibilitatile emotionale, particulare substanțelor melodice au- 
tentic populare, riscă să fie máruntite și aplatizate prin formalizări 
revenidicate de alcătuirile muzicale complexe convergente „for- 
melor absolute“. Vechii conventionalizári a tematicii îi poate co- 
respunde o nouă conventionalizare a tematicii, atenuindu-se preg- 
nanța si supletea liniilor melodice distinct desenate, de mare 
întindere si respiraţie. Densificarea imaginii sonore si contrapunc- 
tarea planurilor întăresc acest neajuns, mai cu seamă în condiţiile 
unui travaliu compozițional de nuanţă parastilistică sau polisti- 
listică. O seamă de procedee de scriitură si criterii de forma se 
arată inadecvate sau neavenite, Citatul folcloric constituie o com- 
ponentă de pret, comportind însă noi investiri calitative. ^ Prin 
travaliu, înţeles ca valoare de referinţă, citatul se diformeazá, pier- 
Zindu-si sevele originare, suferind adaptări si transformări cate- 
goriale, incadrindu-se in alte gesturi, formule si tipare, confor- 
mindu-se unui alt timp si ritm de desfășurare. Prozodia muzicală, 


înţeleasă ca o întoarcere către cintec şi joc, poate fi stilistice arti- 


ficioasá, copia tradind modelul, sau raminind în urma sau în afara 
lui. Melosul popular autentic, legat de cuvîntul pe care îl poartă 
și il intregeste, se arată a fi conceptual determinat; luat in sine, 
același melos original poate să apară nedefinit ca tare. Acreditarea 
lui într-o altă lume condiționează prin urmare nu numai apro- 
fundari in stil ci — mai presus de acestea — esentializári in 
caracter. 

Contragerile succesive în sinteză coincid în primele două de- 
cenii ale secolului nostru cu universalizarea progresivă a unor 
esențe in stil sau in caracter popular. Încercările de configurare 
și de stápinire a unor sisteme de organizare muzicală coerente și 
diversitatea modalitatilor de manifestare a acestora după timp 
și loc, de-a lungul unor etape atit de marcate de mutații si fixatii, 
arată încă o dată că muzicianul creator nu se extrage din reali- 
tatea în care trăieşte, ci faptul că el interpretează această realitate 
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de pe pozitii diferite. Ermetizarea ,gindurilor muzicale“ se lasă 
contracarată prin încrucișări si inserti de sensuri, „concepute fie 
ca mărturii „de stil“ sau „în sti * fie ca expresii „personalizate 
„în caracter“. Primordialitatea expresiei sau a formei muzicale e 
adjudecă prin confirmarea tipurilor de caracter proprii eame „de 
sonată, pentru care entităţile decorativ stilistice se arată insuici- 
ente sau prea puţin consistente. Aspectele decorative nu se oon 
stituie implicit in substanţă, în suport de ordinul echilibru ui 
organic, Plásmuirile „în stil“ riscă alunecări in pastișă, în resorturi 
artizanale. Prelucrarea nu egalează creaţia ci poate duce mai de- 
grabă la încifrări în clișeu, în artificiu iar pritocirea academizantă 
a materialelor tematice de obirsie populară poate duce la eşuări 
în şablon și în banal. Astfel se prind în amestec tendinţele care 
traversează scena anilor 1912—1920, acutizate prin rupturile si 
mutatiile puse in perspectiva de catre fenomenele si evenimentele 
“compoziționale ale anilor 1909—1913. Contradicfiile si ambiguitatile 
stilistice legate de dezvoltarea „gindurilor muzicale“ si de inte- 
grarea acestora in largul „formelor absolute“ si in cel al „formelor 
mai libere“ indică deci existența concomitentă a unor superpoziţii 
de elemente si aspecte, precum şi o sensibilă discrepanţă în vec- 
torul mesajului și idealului artistic de motivaţie modernă, 

Sub raport estetic ne aflăm in faţa unei totalităţi neomogene 
care confirmă scindarea vieţii muzicale sub presiunea forţelor care 
dau naştere unui exploralism polidirectional. Creaţiile simfonice 
şi camerale, elaborate pe parcursul anilor de autori reprezentativi 

“aa de pildă Debussy, Skriabin, Reger, Strauss, Schónberg, Stra- 
.vinsky, Webern, Bartok, Rahmaninov, Enescu, Ives, Prokofiev, 
Ravel, Kodály, Respighi, Sibelius, Janacek, Szymanovski, Fauré, 


Berg, Haba, Dukas, Elgar — ordinea insiruirii neurmárind nici 
un fel de intenţii de ierarhizare — ne evocă multitudinea. cu 


adevărat excepţională a coordonatelor în care se întipăresc evo- 
lutiile individualizate. În diversitatea lor faptică, aceste evoluţii 
polidirectionale ilustrează fiecare in parte cite un dat atitudinal 
de netă motivaţie modernă. În modernitatea lor distinctivă, crea- 
tiile sublimat artistice se grupează în ideea sonatei, in virtutea 
tipurilor de caracter supuse actualizării. Studiul naturii graiurilor 
muzicale structural deosebite a constituit şi semnifică aici o pre- 
condiţie, concluziile obţinute si experimentate in prealabil ducind 
la afirmarea unor calităţi artistice superioare, caracteristic poten- 
tate. Astfel, aspectele sau implicaţiile stilistice oglindesc mai de- 
grabă fluctuațiile senzatiei, a ceea ce iine de senzaţie, pe cînd 
trăsăturile şi valorile care tin de dimensiunea caracterului, definit 
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si forjat ca atare — participă mai curînd la acele planuri care 
mărturisesc acţiunea sentimentului. Ratiunile constructive aferente 
tipurilor de caracter, particulare ciclului de sonată înfățișează 
dinamica sentimentului, indrumind în bună măsură spre sesizarea 
unor corespondențe între caracter şi sentiment. 

` Acceptînd această interpretare plauzibilă, am înţelege mai în- 
deaproape motivele care îi determină pe multi compozitori să 
apeleze la predicatele unor orientări stilistice diferite, lesne de 
recunoscut în una si aceeaşi lucrare sau în compoziţii învecinate ; 
Opus 123, 125 si 117 (1912) de Reger comportă aspecte „în stil 
vechi“, „romantice“ și respectiv neobaroce, în timp ce Opus 128 
— Vier Tondichtungen nach A. Bécklin (1913) evidenţiază vibra- 
fii impresioniste ; şi tot astfel, Simfonia clasică (1917) de Prokofiev 
pare să reprezinte o creaţie „în caracter clasic“, precum evoluţia 
lui Stravinsky pînă la Povestea soldatului (1918) atestă lipsa ori- 
căror idei preconcepute în materie de stil. Mobilitatea stilistică 
— care nu exclude și treceri din extreme în extreme — nu im- 
plică neapărat inconsecventa stilistică şi lipsa de stil ci mai degrabă 
mutații si alte fixatii în vectorul voinţei de stil. Stravinsky si 
Ravel, poate si Heger, Faure si Szymanovski — pentru a alege 
reprezentaniii unor tendinţe si atitudini contrare — ascultă în 
acest caz mai mult de fluctuațiile senzatiei rational descifrate, pe 
cînd Debussy și Strauss, poate și Bartok, Enescu, Janatek şi Pro- 
kofiev reverberează mai mult acţiunea sentimentului, într-o pe- 
rioadă în care exprimarea conţinutului muzical se realizează cu 
precădere în modalităţi considerabil obiectivate. 

. In vintejurile generate de modernitatea timpurie, fundamen- 
tele gîndirii muzicale pot fi sesizate concomitent în evoluţie, ex- 
tensie, particularizare si staticizare. Mai mult decît oricînd, puţine 
lucruri puteau fi indestructibil organizate sub raportul tehnicii 
de compoziţie, chiar şi al celei mai avansate. Simţul realului artistic 
se face cu atît mai remarcat în această perioadă concluzivă, în 
care ipotezele de lucru implică analogii de felul ridicării. rapsodi- 
cului în ordinile superioare ale sistematicului. Și tocmai în acest 
consens modern se accentuează importanța axiologică pe care o 
deţine producţia camerală, cea care se centrează în ideea sonatei, 
a tipurilor de caracter. Sonata pentru ansambluri camerale cata- 
lizează tot ceea ce poate consolida şi înnoi în formă şi în sub- 
stanţă aceste tipuri de caracter. Sonata de acest ordin pretinde 
consecvență, capacitate de a construi, de a arcui „forme absolute“ 
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şi de a converti pina si „formele mai libere“ in ,absolute^. Astfel 
se naşte ideea metasonatei moderne. 

Preschimbarea formelor mai libere in forme absolute a im- 
plicat la începutul secolului nostru redefinirea unor concepte 
legate de ideea metasonatei moderne. Importanța axiologică pe 
care o deţine producţia camerală în varietatea ei crescindă obligă 
ja observaţii mai precis determinate, jarmurite într-un anume tel, 
vizind definirea relaţiilor şi proprietăţilor, a formelor şi semni- 
ficatiilor caracteristice. Genul sonatei echivalează acum cu clasa 
tuturor sonatelor camerale, concertante si orchestrale, împărțit 
în subclase sau clase partiale, genul subordonindu-si speciile in 
diversitatea lor concretă. Cvartetul de coarde (definiendum) este 
o sonata (gen proxim) concepută pentru un ansamblu de instru- 
mente soliste format din două violine, o violă si un violoncel 
(diferență specifică). Cvartetul de coarde (in caracter cameral) se 
deosebeste fundamental de cvartetul de orchestră, compus din 
violine, viole şi violoncele. Problematica artistică si tipul de seri- 
itură diferă întru totul. Genul proxim şi diferența specifică (de- 
finiens) fac laolaltă trimitere la ceea ce este de definit, în oazul 
de faţă cvartetul de coarde. Sistematizarea modernă insistă asupra 
definiţiei descriptive, menită să scoată în evidență o particularitate 
unică, de neintiinit in cuprinsul clasei sau subclasei respective, 
Cvartetul seris pentru două violine, violă si violoncel, de pildă, 
se distinge net de cvartetul compus pentru pian, violină, violă şi 
violoncel sau pentru flaut, violină, violă şi violoncel, deoarece 
numai şi numai el reuneşte doud violine soliste. Demersul logic 
are nu numai consecinte praxiologice ci si estetice, importante 
dacă nu chiar decisive într-un timp in care arta de a compune un 
cvartet de coarde devine o întreagă ştiinţă, pretuitá ca atare şi 
situată la loc suprem. Genul proxim si diferența specifică se cul- 
tivă cu o insistență rar intilnitá sub impulsul unui curent de 
opinie care manifestà o mentalitate moderná. 

Fenomene de acest ordin pot fi intilnite in cartea lui Vincent 
d'Indy dedicată vieţii, gîndirii şi creaţiei lui César Franck (Paris, 
1906). Dorind să ilustreze metoda de compoziţie a lui Franck, 
d'Indy supune Cvartetul de coarde in Re major unei analize reve- 
latoare. El alege — în ideea stabilirii unui model reprezentativ și 
de netă modernitate — Cvartetul de coarde în Re si nu Cvintetul 
cu pian, în fa minor si nici Sonata pentru pian si violină, în La 
major sau Simfonia în re minor. După d'Indy, Cvartetul face parte 
din rîndul restrins al capodoperelor, alături de ultimele trei Cora- 
luri pentru orgă şi de oratoriul Les Béatitudes. Dacă „în epoca 
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noastră modernă, epocă frămintată, in întregime de provizorat? 
(cum scrie d'Indy in cel de al doilea aliniat din capitolul al nouă- 
lea) oratoriul muzical se identifică sub raportul genului cu epopeea, 
si dacă coralul se inserează în stilul marii variatiuni, atunci cvar- 
tetul de coarde comportă investiri calitative cu totul speciale. 
Genul proxim si diferenţa specifică fac necesare articularea unei 
forme compuse care îmbină principiile formei de lied cu cele 
ale formei de sonată, în marele lied-sonată reprezentat în prima 
parte a Cvartetului in Re major. Ciclicitatea revenirilor tematice 
la scara întregului edificiu sonor se realizează în virtutea unei 
dramaturgii instrumentale accentuată de Beethoven în Cvartetul 
de coarde în Mi bemol major. opus 127, la care Franck face apel, 
lucru vizibil în trioul din scherzo, în introducerea unei fraze noi. 
Exigenfele ridicate sunt deosebite : cvartetul „trebuie să fie o 
lucrare de maturitate“, fiindcă „cvartetul de coarde este cu sigu- 
rantá forma cea mai grea de tratat“, condiţia lui esenţială constind 
în „varietate în unitate“. 

Ca gen, cvartetul de coarde respiră atmosfera poemului in 
dimensiuni monumentale, apropiindu-se de epopeea pur muzicală 
prin intermediul coralurilor armonice indelung toarse precum si 
a recitativelor melodice larg arcuite. Coralurile armonice diver- 


sificà expresia iar recitativele melodice (care participă virtual la. 


infinit) unifică acţiunea. Complementaritatea acestor principii. de 
construcţie este marcată de Franck la începutul primei părţi, con- 
siderată de d'Indy ca „cea mai uimitoare piesă simfonică ce a fost 
construită după ultimele cvartete beethoveniene“ (capitolul al şap- 
telea : Cvartetul in Re major). În acelaşi spirit, tipul de muzica 
de cameră pe care îl simbolizează Cvartetul este apreciat ca fiind 
„unic atit prin valoarea si elevația ideilor, cit si prin perfecțiunea 
estetică şi noutatea foarte personală a arhitecturii“. Sub aspectul 
metodei, Cvartetul — ca si Cvintetul, Simfonia si Sonata — „este 
edificat cu ajutorul unei teme generatoare care devine raţiunea 
expresivă a întregului ciclu muzical“... Superioritatea Cvartetului 
in Re major rezidă din fapul că partea principală si totodată ex- 
telea : Cvartetul în Re major). În acelaşi spirit, tipul de muzică 
(lied si respectiv sonată) „ce se pătrund mutual fără să se con- 
tunde“, piesele „posedind fiecare un organism complet“. Inter- 
polarea sonatei bitematice în cadrul cuprinzător al liedului înzestrat 
cu o dezvoltare fugată, precum si corelarea dezvoltării fugate din 
forma de lied cu dezvoltarea tematică din forma de sonată, con- 
stituie esența noului realizat de Franck (pornind nu atît de la 
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Beethoven cit mai cu seamă de la Mozart) chezasia „unei ordonàri 
absolut perfecte a elementelor si diviziunilor acestora*. 
Trecind dincolo de sfera unor argumente à forteriori, obser- 
vám prin intermediul exegezelor lui d'Indy aparitia unor feno- 
mene de certá modernitate, generatoare de probleme compozitio- 
nale. Ele pot fi rezumate la: variabilitatea claselor de scheme 
aproximate formelor muzicale „mai libere“ sau „absolute“ de re- 
ferintá postbeethovenianá, modelate de Schubert, Weber, Liszt, 
“Schumann, Wagner. În acest context mai larg, subinteles poate, 
d'Indy sesizeaza tendinta lui Franck menită să realizeze ,,adap- 
tarea vechilor forme estetice la noua tehnică a pianului, ceea ce 
nu s-a operat deloc fără unele modificări destul de însemnate în 
înfățișarea exterioară a acestor forme“. Premisele acestor innoiri 
consistă in împletirea principiilor beethoveniene ale fugii (libere) 
si variatiunii, (mari), cu atit mai mult cu cit scriitura in caracter 
fugat poate împinzi toate genurile, speciile şi formele muzicale, 
la fel cum dimensionarea marii variatiuni poate, fi extinsă asupra 
unor părţi întregi, asupra unor blocuri şi cicluri de mişcări. ,,So- 
nütele lui Franck sunt construite după aceeaşi metodă ; Sonata 
în La major — pentru pian si violină, cea care surelasează vechiul 
tip de rondo printr-un canon melodic — cosacră ceea ce d'Indy 
numeşte a fi „forma ciclică, bază a artei simfonice moderne". 
Simbiozele rezultă din „darul de a scoate o melodie foarte vie 
din mijlocul unei stări armonice prestabilite“ ; în consecinţă, soli- 
ditatea construcției de ansamblu se asigură în orice sonatá (sau 
succesiune de mișcări potrivite în acest sens) „cu ajutorul unei 
teme generatoare care devine rațiune expresivă a întregului ciclu 
muzical“. În această viziune, d’Indy face distincţie între principiul 
beethovenian al transformării tematice — fundamental în siste- 
matica variational-polifonà elaborată de Franck — și principiul 
wagnerian al dezvoltării tematice leit-motivice adecvată dramei 
muzicale. 
f Forma de ansamblu a ciclului de mișcări corespunde felului 
in care sunt dispuse si gradate formele încrucişate din cuprinsul 
lui. De regulă, partea finală cumulează temele părţilor precedente ; 
modele în acest sens pot fi considerate două lucrări ample, 
concepute penu pian solo: Preludiu, coral si fugă şi Preludiu, 
aria gi final. Cel de al doilea ciclu urmáreste o progresie care 
culminează într-un final conceput in formă de sonată liberă, iar 


“primul ciclu indica felul în care spiritul melodic al coralului . 


»planeaza deasupra întregii compoziţii“. Demna de atenţie este 
şi definiţia coralului pe care o formulează d'Indy: „o tema de 
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coral constă într-o expunere a unor scurte prioade separate prin 
tăceri, a căror succesiune ajunge să constituie o frază melodică 
completă“. Astfel se poate presupune că mai toate motivele si 
temele generatoare care brăzdează şi străjuiesc creaţia tirzie a lui 
Franck îşi au obirsia în teme de coral, in teme cu suisuri sau 
cáderi trisonice cromatic frinte, compuse din intervale elementare, 
din jocul unor ierte si secunde, arcuite pe urmă, transformate. si 
repetate în ideea marii sonate romantice, a marii fantasii si marii 
variatiuni. În această conjugare de aspecte si de fațete constă con- 
tributia lui Franck la configurarea metasonatei moderne, centrată 
pe piloni tonali și pe progresii armonice de aleasă pregnantá. 

César Franck par Vincent d'Indy a fost de-a lungul anilor 
1906—1908 una din cele mai citite cărţi despre muzică, constituind 
un eveniment editorial de excepţie, cu deosebite implicaţii asupra 
gîndirii artistice timpuriu-moderne. Reacţiile au fost pe măsura 
tonului apodictic. Chiar si cele tacite se fac resimtite în partiturile 
vremii, în mărturiile unor inhibitii instalate, spulberate apoi mai 


repede sau mai lent. Impactul pare să fi fost cu atit mai puternic . 


cu cit marile sonate instrumentale cunoșteau o schimbare în 


direcţia poemelor epice muzicale. Urmind precizărilor lui d'Indy. 


si înţeleasă ca „element dătător de viaţă“, ca „element înzestrat 
cu o influenţă misterioasă“, arta sunetelor putea să întruchipeze 
în poeme epice muzicale „nevoia de vis şi de ideal, care va sub- 
zista mereu în adincul inimii omului“. În această înțelegere a 
rosturilor, creaţia tirzie a lui Franck incununa o linie de evoluţie 
care cuprindea marile partituri vocal-instrumentale in caracter. de 
epopee, semnate de Beethoven, Schumann, Berlioz, Wagner.. Con- 


vertirea „formelor mai libere“ in „forme absolute“ participă aşa- 


dar la transformarea ,,metasonatei* în „epopee, 

În consensul metamorfozelor conceptuale si stilistice care se 
petrec în această perioadă timpuriu modernă, de redefinire a re- 
latiilor si proprietăţilor, problematica muzicală legată de natura 
genului proxim si a diferenței specifice se accentuează ca atare 
tot mai mult. În această ambiantá, teoria artei sunetelor constituie 
o parte esenţială a esteticii muzicale, evidentiindu-se în fapt ca 
o teorie despre formele specifice ale activităţii estetice profesată 
de muzicianul creator. În imperiul modern al metasonatei, felul 
de a fi al acestei activităţi substanţial artistice modelează — în 
filoanele continuității concrete — caracterul unei specii, caracte- 
rul ei de gen. Formele muzicale se imbogátesc prin variere, într-un 
timp în care exponentii științelor exacte — Pierre Curie, apoi 
Henri Poincaré — demonstrează faptul că nu există o simetrie 
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absolută, deci nu există. nici o asimetrie absolută. Dacă in formele 
muzicale clasice, dispunerile- simetrice asigurau echilibrul lăuntric 
și invariabilitatea unui sistem, atunci acceptarea treptată (pe 
parcursul secolului al nouăsprezecelea) a unor elemente de disi- 
metrie (prin pierderea unor elemente de simetrie în cuprinsul 
frazelor, al sectiunilor constitutive), de asimetrie (prin pierderea 
multor elemente de simetrie înlăuntrul întregului ciclu de mişcări, 
al „tipurilor de caracter“) putea conduce în condiţii moderne la 
atingerea unor valori de antisimetrie, implicind inversarea deplină 
a tuturor proprietăţilor şi relaţiilor de ordinul macroformei muzi- 
cale, Asimetria și antisimetria observate la scara părţilor consti- 
tutive, în planul si în structura internă a ciclului de mişcări in 
întregul lui, converg nu de puţine ori in direcţia atenuării dife- 
rentei specifice şi a genului proxim. Situaţii de acest fel au fost 
prefigurate de către Weber prin „piesele“ sale de concert cu oon- 
ținut poematic, apoi prin poemele „informe sau pluriforme“ create 
de Liszt pe răbojul unor ani care l-au legat de Franck. Studiul 
cvartetelor de coarde beethoveniene contribuie la conştientizarea 
infüptuirilor romantice, într-o vreme in care istoria muzicii este 
contemplatá cu predilecție prin prisma ultimelor cvartete beetho- 
veniene, a marii forme libere în alcătuirea ei severă şi prin prisma 
polifoniei melodice bachiene, fácindu-se abstracţie de mult pre: 
multe cuceriri de primă importanţă. „Sonata lisztianá* si „Poemul 
simfonic“, intrate în zodia epopeei, par să pună la începutul se- 
colului „modern“ problemele cele mai spinoase sub raportul defi- 
nirii genului proxim si a diferenței specifice. Din această cauză, 
toată metatipologia sonatei moderne se află în mişcare sí refacere 
substanţială, participind la potentarea eposului in ethos. Printre 
primii, Enescu sesizează noul curs, care nu se orientează după 
„metoda“ lui Franck ci după soluţiile lui Berlioz. Drumurile bátá- 
torite de Franck nu pot fi nici repetate şi nici lărgite, pe cînd 
cele deschise de Berlioz pot fi continuate, tinind seamă de expe- 
rienta polarizată în sistematica lisztianá, în suma ramificaţiilor 
crescute dintr-o tulpină înrădăcinată în solul artei beethoveniene. 
În acest spirit, în varietatea ipostazelor pe care le îmbracă, marea 
sonată structural hiperorganizată in tot si în toate întruchipează 
o virtuală epopee, edificată si cîntată în sunete felurite dar necesar 
armonios împletite în cunună. 

Tipurile de caracter cuprinse în sistematica sonatei enesciene 
pun în evidenţă existența multiformá a unei scheme fundamentale. 
arcuită după un principiu de dramaturgie specifică care unifică 
părţile întregului prin succesiunea: expoziţie: dezvoltare: cul- 
minafie; deznodámint. Această dispunere a ciclului de mișcări 
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poate sta si la baza unor sonate in trei párfi sau intr-o singurá 
parte (cum este cazul poemului simfonic Vox Maris). Simfonia a 
treia se subordonează de asemenea acestui principiu dramaturgic, 
ca si Cvintetul cu pian, care grupează două cite două parti în 
blocuri uriaşe. Monumentalitatea formei de ansamblu este. dată 
de monumentalitatea părţilor, care cunosc şi ele o expoziţie ce 
duce la dezvoltare si cite o culminatie care conduce la deznodamint. 
.. Enescu pretuia ceea ce înţelegea a mărturisi o „continuitate 
de la o operă la alta“. El a dovedit această continuitate, de la 
Sonata pentru pian si violină, in fa minor, opus 6 (1899) şi piná 
la Simfonia de cameră pentru 12 instrumente soliste, opus 33 
(1954). Unul din punctele cele mai înalte, atinse în construirea unei 
singulare opere de autor, poate fi văzut în Sonata pentru pian şi 
violină — „în caracter popular românesc“ —, în la minor, opus 25 
(1926). Echivalată cu un principiu de construcţie cauzal determi- 
nat, ideea expoziţiei, a dezvoltării, culminatiei şi deznodămîntului 
poate fi înţeleasă ca o legitate a continuității, de la parte la parte, 
de la o operă la alta, de la inceputul pina la sfîrşitul operei de 
autor în întregul ei, inceputul — prin Opus 6 şi Opus 7 — con- 
cordind cu sfîrșitul, marcat prin Opus 22 nr. 2 si Opus 33, ima- 
ginate cu peste cinci decenii in urmă. În această viziune putem 
desluşi poate şi sensul mai profund al cuvintelor lui Enescu, atunci 
„cînd. subliniază că urmăreşte in fapt  ,creatiunea. de ansamblu, 
cuprinsul ideii, emoția totului*. 

Explicitind semnificaţia Sonatei „in caracter popular roma- 
nesc*, Enescu declara in 1928: „Nu intrebuintez cuvintul de. stil 
pentru că arată ceva făcut, in timp ce cuvintul caracter exprimă 
ceva existent, dat de la început“. Deosebirea între stil şi caracter 
este netă, categorică, corespunzind unei concepții formate. Carac- 
terul „dat de la inceput* definește ,,creatiunea de ansamblu, cu- 
prinsul ideii, emoția totului“. Prin 1929, Enescu schiteazá o ima- 
gine alegorică : „Am remarcat dintr-un grafic al vieții mele, cá 
viata oricărui om e ca o coardă de arc, care, întinsă, oscilează si 
revine încet la poziţia simplă si dreaptă de la care a plecat“. 

Dacă trecem acum de la marele organism al operei enesciene 
la structura intimă a frazei muzicale ensciene, la firea ,,gindurilor 
muzicale“ observăm modul de alcătuire a unor entităţi melodice 
conducătoare pe care le-am definit drept polimonodii sau metamo- 
nodii. Preludiul la unison care deschide prima Suita de orchestră. 
opus 9 (aproximabilă tipologiei de sonată în suită, la fel ca gi 
magnificul Dixtuor pentru instrumente de suflat, opus 14, compus 
în anul 1906) enunţă virtutile poemului lung, ale cintecului cu 


251 


CX Scanned with OKEN Scanner 


arcuiri virtual infinite, ale succesiunii de cinturi care izvorăsc 
din locurile marcate de cîteva celule arhetipale, care se ridică din 
una și aceeaşi rădăcină. Aplicate în cîmpul larg al creaţiei, ele- 
mentele care tin de modalitatea discursivitatii rapsodice se sub- 
ordonează principiului proceselor tematic dezvoltătoare, rapsodicul 
márturisindu-se astfel a fi o parte integrantă a sistematicului, 
cuprinsă în sistematic. Enescu sublinia în 1928 o concepţie bine 
precizată: „Se . poate amplifica motivul popular într-o singură 
manieră : aceea a progresiunii dinamice, prin reluarea lui, prin 
repetarea lui, fără alterare, fără codițe sau umpluturi...“ Reluarea 
„de la o operă la alta“ a unor valori motivice tipic enesciene 
explicå complexitatea unei opere de autor unitare dar nespus de 
complicată prin fineţea unor lanțuri de derivații care impinzesc 
partea $i întregul. 

,Gindurile muzicale* enesciene, menite să treacă din lumea 
realităţii în cea a visului şi să revină din lumea visului în cea 
a realităţii, se articulează în ethos şi melos pentru a semnifica 
„colaborarea între spiritul si sensibilitatea artistului in concordanță 
cu natura umană“. Acest crez artistic, definitoriu si sub aspect 
estetic, cxpus de Enescu in anul 1946, concordă pe deplin cu 
punctul. de vedere compozitional-estetic, precizat de Enesou in anul 
in care începe lucrul la Simfonia a treia si deci doi ani după 
terminarea tulburătoarei partituri care este atit de dificila dar 
scînteietoarea Simfonia a doua, adică în 1916 : 

„indrumat de idee, o putere nevăzută iti insiruie imaginile, ti 
le impleteste, (i le urzeste. Fantezia e aburul balsamului, al mate- 
riei prime : sentimentul. 

in consecinţă, nu-ţi poti atinge scopul, dacă opera nu e susti- 
nută de simburele pur muzical, neatacabil, oricite mode ar trece. 

ldeca frumoasă dăinuieşte prin veacuri si nu-mbátrineste 
niciodată.“ 

Accentuind cu voită tărie primatul sensibilităţii, Enescu ac- 
centuează implicit si apartenenţa lui la un curent de gîndire, 
nestins si viu. Sunetul si suvoiul de sunete exprimă şi reprezintă 
sentimentul. Estetica sentimentului domină în contextul vast al 
operei de autor, în întregime ctitorită prin necontenite raportări 
la ,simburele pur muzical, neatacabil, oricite mode ar trece“. În 
1916, Enescu ia o atitudine fermă faţă de modele care se tot 
perindă, care alunecă în trecut. Enescu se împotrivește obiectivării 
progresive şi obiectualizării operei de artă muzicală, într-o situaţie 
în care îl pindeste insingurarea. Ideea pe care o prosláveste este 
ideea marii sonate, întruchipată poate la modul cel mai desăvârșit 
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de monumentalul cvartet beethovenian incoronat de marea fugá. 
Dispunem de suficiente argumente pentru a crede cá Enescu isi 
durează primele „sonate mari“. prin studierea si pătrunderea con- 
stientaé a unor valori de referinţă, zidite in incinta de foc a ulti- 
melor cvartete de coarde beethoveniene. Asemănarea structurală 
a unor nuclee „pur muzicale“ este intrucitva lámuritoare in acest 
sens, De aici mai urmează un pas, cel care duce la observarea şi 
la înțelegerea spontană a soluţiei tipologice realizată de Berlioz 
prin marea lui simfonie în cinci parti. Tot restul aparţine intuitiei 
enesciene, care se orientează in şi prin ideea marii sonate clasic- 
romantice. Ineluctabila cerinţă a virtuozului şi a compozitorului 
care aclamá legile clasicitátii fără să-şi recuze înclinațiile tempe- 
ramental romantice este aceea a sentimentului, a bucuriei de a 
cinta si de a construi tipuri de caracter investite cu dimensiuni 
substantial monumentale, lipsite de senzaţia refulárii şi a frustră- 
rii. Tipul de caracter fundamental enescian ascultă de dinamica 
eului, a eului care resimte si confirmă o anume afinitate fata de 
dinamica expansivitatii berlioziene dar, într-o măsură şi mai mare 
si mai tainică, fata de lumea gindurilor muzicale sădită în Marea 
triadă a cvartetelor beethoveniene Opus 130, 131 şi 132, văzută 
în interiorul uriasei întinderi în artă care este Triada colateralá 
a cvartetelor beethoveniene Opus 95, 127 si 135. Enescu pare să-şi 
tragă unele seve pentru realizarea unor lucrări de importanţă 
crucială în devenirea compozitorului din el — anume Opus 6, 
Opus 14 si Opus 16 — din felul de a fi al gindurilor muzicale 
din Opus 130 (mai cu seamă) si Opus 135. Tipul de caracter fun- 
damental enescian este condiţionat prin însăși natura amplificării 
motivului, care nu poate fi alta decit „aceea a progresiunii dina- 
mice“, implicind „reluarea“ $i „repetarea motivului“. 


Merită să adincim acest complex de probleme, introducind. 


cîteva nuantari. „Wagner a fost matematicianul inconștient prin 
excelenţă“ afirmă Enescu în 1945. Oare nu și Enescu, ne întrebăm ? 
Tabloul sinoptic al moiivelor enesciene — care circulă. într-un 
fel sau altul printr-o operă de autor care se arcuieste peste aproape 
şase decenii, unind aceste decenii într-un tot, într-un întreg al 
artei enesciene, tinind seamă aici si de proiectele de compoziţie 
neterminate sau nedate în vileag — îndreptățește o astfel de în- 
trebare. Dar din ce cauză Wagner este considerat a fi fost ,,mate- 
maticianul inconştient prin excelenţă“ ? ! Din cauza motivelor sale 
conducătoare — Leitmotive — si din aceea a ,mecanicii orches- 
trale“. Acelaşi Enescu admiră la Wagner (!) „continuitatea de la 
o operă la alta“, ştiind cà Wagner a fost acela care definise muzica 
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in esenţă ca „arta expresiei“. Enescu, cel care are „patima de 
a transcrie“, de a relua şi de a perfecta atît de multe dintre 
partiturile sale, cunoaşte şi faptul că atit Liszt cit şi mai înainte 
Berlioz au instituit în conştiinţa romanticilor termenul de muzică 
profilat caracteristică. În vremea în care Enescu își precizează un 
stil pentru a-l metamorfoza în caracter, lumea muzicală este co- 
plesita de ceea ce se numea pe atunci a fi Tonsymbole, simboluri 
sonore, căutate cu înfrigurare nu numai în opera de artă totală 
de felul celei wagneriene dominată de motive conducătoare, de 
motive de reper, ci mai cu seamă în creația lui Beethoven si în 
creaţia lui Bach. Oamenii aveau senzaţia că pot să deslege prin 
intermediul acestor simboluri sonore (sau formule arhetipale care 
traversează şirul marilor veacuri de artă) marile mistere ale artei 
sunetelor. Atingerea inconștientă a acestor simboluri sonore in- 
cárcate de sentiment si de semnificaţii presupus filosofice tinea 
de geniu, de talent, de acţiunea de cunoaştere a intuiţiei si a 
inspirației muzicale. Ca artist creator, Enescu asistă la închiderea 
unei epoci magnifice, romantice prin excelenţă, în care gîndirea 
muzicală si gindirea despre muzică au atins culmi incredibile. 
Repetarea antepenultimului cuvint nu este întîmplătoare. Inchi- 
derea orizontului prin masivitatea creaţiilor durate de Wagner, 
Brahms, Bruckner, Franck trebuia să invite la descifrarea ulti- 
melor creaţii ale acelui autor care — primul in acest sens — pro- 
. dusese o decisivă (dar si intrucitva restrictivă) dislocare a tipurilor 
de caracter si re-pozitionarea acestora, odată cu intrepátrunderea 
pînă la suprapunere a „formelor absolute“ precum si a „formelor 
mai libere“. Putea fi ocolit Beethoven, „ultimul“ Beethoven, cînd 
Wagner, Liszt, Schumann si Berlioz trimiteau (în ordine inversă) 
la el? i 
Investigația estetică cu implicații strict compoziționale, aco- 
perită de o experiență îndelungată si concentric intensificată, fără 
a forţa lucrurile, isi poate îngădui avansarea unei ipoteze de 
lucru. Enescu isi constituie o sistemică compozitionalá de excepție, 
întemeiată pe răsfirarea si răspîndirea omnigenă a unor simboluri 
sonore care îi aparţin si prin care își ilustrează arta, anume arta 
reprezentării ideii în formă. Dimensiunea sonatei si dimensiunea 
(considerabil mai restrinsá a) suitei cunoaşte roirea cam acelorași 
simboluri sonore, mereu altfel variate si nuantate, purtind alte 
expresii si semnificații, modelind mereu altfel macrostructura si 
microstructura compozitionala, dar într-un „grai enescian* care 
își are constantele sale bine precizate. In esentá, acest grai de 
neconfundat si fárá pereche in epocá constá in nuclee motivice 
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relativ tipizate, convertibile in formalizári eterofone care asigură 
Ja rindul lor dispersări şi circumscrieri celular-melodic-eterofone 
care se perpetueazá prin regrupári si reinvestiri in arcul frazei, 
în cel al sectiunilor mari, al părţii si in cele din urmă în arcul 
supraordonator al formei de ansamblu. Această sistematică tehnic- 
compozitionalà nu putea fi derivată din nici-o operă de autor 
temporal apropiată şi abia finită la sfîrşitul veacului „romantic“, 
moment în care Enescu edifică Sonata opus 6 şi Octetul opus 7. 
Această enigmatică „descălecare“ nu se putea face, pornind din 
Franck sau Ceaikovski, din Brahms sau Bruckner. Tipologia 
brahmsianá putea cel mult sá invite la cu totul alte solutii, inve- 


derate poate prin finalul din Simfonia a patra, dar Enescu a ocolit 


de regulă pessacaglia. Continuarea tipologiei bruckneriene era 
si mai putin posibilă pe atunci. Si totuşi, in 1900, prin Octet, 
Enescu realizează pe cai inexplicabile prima sinteză modernă între 
ceea ce în 1912 se va defini la modul teoretic a fi „cultura sonatei" 
și „cultura fugii“. Metasonata enesciană reprezintă în această con- 
stelatie a lucrurilor o singulară realitate artistică, existind înainte 
ca pindirea muzicală modernă să înceapă a pricepe cite ceva din 
marea simbioză înfăptuită de Bruckner înlăuntrul unor simfonii, 
învăluite pe atunci însă in nouri de ignoranță si necunoastere. 

Admiţind că Enescu s-a simţit poate cel mai în largul lui cînd 
a seris Diatuorul opus 14 si Cvartetul cu pian opus 16 percepem 
sensul pe care îl pot îmbrăca conceptele de suită în sonată și, 
invers, de sonată in suită. Aceste concepte arată însă natura intim 
enescianá a unor raporturi de complementaritate. In, Opus 16, alcă- 
tuivea părților si a formei de ansamblu subliniază opunerea si mai 
cu seamă interpunerea unor segmente dilatate si cauzal pluri- 
tematice, variat si surprinzător deplasate în mari sau mici sub- 
secţiuni „indicînd poate o tehnică de excepţie care fine să sugereze 
ceva care se desfășoară pe scene suprapuse si mutate din loc 
în loc. Nu atit substantialitatea temelor principale si colaterale 
reţine aici atenţia trează, cît mai cu seamă circulaţia si concen- 
irarea sau ruperea lor aparent fără noimá. Dar în Opus 16 se 
rezumă mai tot ceea ce făcuse Enescu, și tot aici se prefigurează 
mai tot ceea ce va face de aici înainte Enescu. Acest monolog 
enescian este mai degrabă un dialog, angajat de Enescu fata de 
tot ceea ce este semnificativ în epoca lui, într-o epocă cuprinsă 
de sfere impresioniste, neobaroce, neoclasice, neoromantice cu 
deschideri expresioniste. Apelul la sentiment este un țipăt, un 
avertisment. Opus 14 surprinde prin organizarea aparent impro- 
vizatorică a desfăşurării sonore, întreţinută în virtutea unor duble 
perechi de teme principale si colaterale — contrastante. mai mult 
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prin expresie decit prin structură —, astfel articulate încit să 
comporte în principiu circuite de modulatii modale, pornindu-se 
de la treptele mobile ale scării diatonic cromatice. Mentinerea 
unuía si aceluiasi centru tonal (Re major in pártile extreme si re 
minor — cu inserti in major — jn partea centralá) aminteste 
tipologia mai vechii suite. În fapt însă „Enescu pare sá observe 
ritmul de formă — cu toate fringerile și intensificările cuvenite 
__ care defineşte (la rang de model absolut) prima parte din 
Cvartetul de coarde opus 130 de Beethoven, adică natura şi legi- 
tatea unor gradatii continue sau discontinue. Suprafeţele fugate 
din prima şi ultima parte a Dixtuorului evidenţiază asimilarea 
unor tipuri de procedee beethoveniene, Oo asimilare deliberată si 
construotivá, in ideea contrapunciării unor situaţii şi planuri care 
transformá finalmente suita in sonată. 

Dacă am mers pină aici, atunci trebuie să mergem mai de- 
parte, adică înapoi, oprindu-ne la suita simfonică intitulatà Poema 
română, opus 1 (1897). Este de presupus că Poema română nu ar 
fi putut figni spontan, fără cunoaşterea modalitátilor rapsodice 
configurate de Liszt, si în afara orizontului poemelor lisztiene, al 
suitelor în poeme si al ciclurilor de drame instrumentale. Tipologia 
sonatei lisztiene cunoaste in acel timp o considerabilă revigorare, 
atit prin Strauss cit şi prin Dvofak, care descind dintr-un filon 
brahmsian, din acelasi filon brahmsian din care descinde muzica 
enescianà ,de scoalà^ si din care se eliberează prin manifestul 
enescian care este Sonata opus 6, pe undeva incă — în substanță 
— convergentă tipologiei lisztiene. De altfel, prin anii douăzeci, 
cind Enescu proiectează un întreg mánunchi de poeme simfonice 
în ciclu, din care într-un tirziu doar Vox Maris va fi adus spre 
desăvirșire, compozitorul observă în felul lui calităţile si insufi- 
cientele tipologiei lisztiene, mai degrabá rapsodicá decit sistema- 
ticá in tot ceea ce cuprinde. Dar virtuozul Enescu, cel de la înce- 
putul secolului, nu îl pierde din ochi pe virtuozul Liszt. Dacă 
am şti că în tinereţe „Enescu ar fi citit scrierile lui Liszt, am 
putea avea temeiuri mai solide. Cáci Liszt a fost acela care, in 
ianuarie 1837, aflat la Paris, reflectind (in cea de a doua scrisoare, 
către George Sand) despre indatoririle criticii de artá conceputá 
ca o critică filosofică, consideră „că pentru compoziţiile instru- 
mentale ale școlii moderne, care. de cele mai multe ori exprimá 
caracteristica subiectivitatii, de pildă in cazul Beethoven, atit de 
greu de inteles si asupra intentiilor căruia se ajunge atit de ane- 
voios la înţelegere, ar trebui să se indice, cel puţin sumar, gîndul 
fundamental al unora dintre marile sale creaţii, totodată și modi- 
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ficările principale ale acestui gind“. Deci Liszt a fost acel mare 
muzician care a îndemnat la depistarea temelor beethoveniene în 
totalitatea aspectelor motivice şi a variantelor pe care le gene- 
reazá si cuprind. Deviza din ultima parte a ultimului cvartet 
beethovenian străjuiește motivic Preludiile lui Liszt şi se rasfringe 
— poate prin intermediul acelei capodopere care este marele Con- 
cert pentru pian si orchestră (in Mi bemol major) al lui Liszt — 
asupra Sonatei opus 6 de Enescu. 


Dar dacă am ști că Enescu a citit scrierile critice ale lui 


Schumann — pe care l-a simţit atit de aproape —, dacă am sti _ 


că s-a oprit asupra analizei lui Schumann la Simfonia fantastică 
de Berlioz, atunci am avea temeiuri şi mai sigure peniru a con- 
chide asupra organogenezei muzicale specific enesclene. Atragem 
atenţia asupra unor aspecte de metodă, asupra asemănării unor 


` concepte. Schumann are sub ochi reductia de pian a simfoniei, 


realizată de Liszt! Să ne reamintim datele unei strategii pe care 
Schumann o pune în perspectivă în anul 1835, cind isi publică 
studiul, indicînd criteriile sau punctele de reper „sub care poate 
fi contemplată o lucrare muzicală, si anume : al formei (întregii 
lucrări, al părţilor constitutive, al perioadei, al frazei), al compo- 
ziţiei muzicale (armonie, melodie, factură, travaliu, stil), al ideii 
particulare pe care a voit să o reprezinte artistul, şi al spiritului 
care domneşte asupra formei, materiei şi ideii“. 

Schumann extrage din (reductia lui Liszt la) Simfonia lui Ber- 
lioz nu mai mult de douásprezece exemple, selectate cu rigoare sti- 
inţifică, pe deplin concludente, cu adevărat caracteristice, pe care 
le înşiră într-un tablou sinoptic, dar într-o anume ordine, de el 
stabilità. Suma entităţilor tematice de referinţă si a principalelor 
variante. diversitatea implicatiilor structural melodice, armonice, 
metro-ritmice (în suprapuneri de excepțională complexitate contra- 
punctică), întreaga tehnică de contrapunere si interpunere polimor- 
fă a unor valori de referinţă (expresivă si constructivă totodată) 


-apar la un loc în aspecte puternic socante (si în straturi supra- 


puse) in acest sinoptic-model, in acest tablou al elementelor care 
adună, compară si disociază „materia cu multiple fațete, pe care 
o oferă această simfonie meditaţiei“. 

în esenţă, Schumann nu face aliceva decit să pună în evidenţă 
amplificarea motivului central, în ideea progresiunii dinamice, 
Ne oprim aici. Oare pină unde are voie să se avinte exageza 
Li otive şi procedee beethoveniene — progresiuni 
e — în capodopera lui Berlioz ? ! 


estetică, sesizind m 
namice beethovenien 
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Și totuşi continuăm într-un anume sens de convergenţă. supu- 
nind comparării “citeva fragmente de text. Schumann afirmà axio- 
matie: „Forma este recipientul spiritului — volume mai mari 
necesită — pentru a fi umplute — un spirit mai mare. (...) La talen- 
tele de rang secund este suficient ca ele să stápineascà forma uzua- 
lá; la talentele de prim rang incuviintám ca ele să lărgească aceasta 
forma. Numai geniul are voie să dispună liber“. Un veac mai tirziu 


: (prin 1936), Enescu afirmă : ..Temperamental imi plac operele vaste 


în care spiritul își propune un ţel îndepărtat, operele pe măsura 
peisajelor de acolo care cuprind cer si imensitate“. Este același 


. Enescu care spune : ... .nu urmăresc decit creatiunea de ansamblu, 


cuprinsul ideii, emoția totului*. Toată opera de autor a lui Enescu 
se poate reduce la conţinutul unei singure fraze : „N-am facut alt- 
ceva decit să traduc ceea ce auzeam cintindu-mi în inimă“. 
Atingînd această treaptă a contemplării analitice si estetico, de- 
finită prin designatiile de majoră semnificatie artistică cum sunt cele 
care (in de „caracter“ si de „sentiment“, am dori să concentrăm aten- 
fia asupra creaţiei mondiale a anilor 1912—1920. Un posibil bilanţ 
preliminar, întocmit prin selecţie, ne indică următorul sinoptic al 
dinamicii înnoirii în largul metatipologiei moderne de genuri, specii 
si forme muzicale. Rubrica numericeste cea mai restrinsá este aici 
aceea a sonatei pentru pian, dată prin: Sonatele opus 62, 64, 66, 
68 si opus 70 (1912—1913) de Skriabin si de Sonatina pentru pian 
(1915) de Bartok. Nici rubrica concertului instrumental nu se 
arăta a fi prea cuprinzătoare, indicind : Concertul al doilea pentru 
pian şi orchestră, Concertul nr. 1 pentru violină si orchestră (1918) 
de Prokofiev ; Fantasia pentru pian si orchestră, opus 111 (1918) 
de Fauré ; Concertul pentru violoncel si orchestră, opus 85 (1919) 
de Elgar. Aceeaşi situaţie o întilnim în categoria ciclurilor de piese 
pentru ansambluri camerale sau pentru pian la patru miini, unde 
reliefăm : Pierrot lunaire, opus 21 (1912) de Schönberg ; Șase baga- 
tele pentru cvartet de coarde, opus 9 (1913) de Webern; Trei mis- 
cari pentru cvartet de coarde (1914) de Stravinsky ; Six épigraphes 
antiques (1914) de Debussy ; Mythes, trei poeme pentru violiná si 
pian (1915) de Szymanovski. Dinamica se accentuează în domeniul 
creaţiei orchestrale de natura suitei, a rapsodiei, a poemului core- 
grafic și a ciclului de piese sau de variatiuni simfonice, care parti- 
cipà intr-un fel sau altul la ideea sonatei, prin: partiturile la 
Daphnis et Chloé de Ravel si La Peri de Dukas (1912) ; Le Sacre 
du Printemps (1913) de Stravinsky ; Cinci piese pentru orchestră, 
opus 10 (1913) de Webern ; Variatiuni și fugă pe o temă de Mozart, 
opus 132 (1914) de Reger ; Suita a doua d» orchestră, opus 20 (1915) 
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de Enescu ; Planetele (1917) de Holst; Taras Bulba (1918) de Jana- 
ček ; La Valse (1920) de Ravel. Tot in acest context se inscriu poe- 
mele simfonice profilate ca atare: Vier Tondichtungen mach A. 


Băcklin, opus 128 (1913) de Reger ; Acteon (1915) de Alessandrescu; . 


Le Fontane di Roma (1917) de Respighi. 


Locul ocupat de muzicá in sistemul artelor este accentul prin- 
tr-un mánunchi de simfonii poate dintre cele mai diferit nuantate 


dar desigur semnificative estetic si cultural, cum sunt: Simfonia a 
doua, opus 17 (1914) de Enescu; Simjonia Alpilor, opus 64 (1915) 


de Strauss ; Simfonia a treia, opus 27 (1916) de Szymanovski ; Sim-. 


fonia a patra (1916) de Ives; Simfonia clasică (1917) de Prokofiev ; 
Simfonia a treia, opus 21 (1920) de Enescu. Tot in 1920, Stravinsky 
recurge la intelesul preclasic al conceptului de ,simfonie*, prin: 
Symphonies d'instruments à vent, Tipologia sonatei moderne este 
superb ilustrată prin numeroase partituri care confirmă viabilitatea 
și actualitatea ideii de sonata, definită sub raportul problematicii si 
al caracterului de specificitate pur muzicală. Enumerarea strineste 
entuziasm si admiraţie prin valoarea deosebită a partiturilor de refe- 
rinfá, ca de pildă : Trioul pentru pian, violină si violoncel (1914) de 
Ravel ; Cvartetul cu pian, nr. 2, opus 133 (1914) de Reger ; Sonata 
pentru pian si violoncel (1915) de Debussy ; Sonata pentru violon- 
cel solo (1915) de Kodálv ; Sonata pentru flaut, violă si harpă (1916) 
à de Debussy ; Sonata a doua pentru violinü si pian, opus 108 (1916) 
„de Faure; Cointetul cu clarinet, opus 146 (1916) de Reger; Sonata 


l pentru pian si violină (1917) de Debussy ; Sonata pentru violoncel - 


si pian, opus 109 (1917) de Faure; Cvartetul de coarde, nr. 2, opus 
17 (1917) de Bartok ; Cvartetul de coarde, nr. 2 (1918) de Kodaly ; 
Cvintetul cu pian, opus 84 (1918) de Elgar; Cvartetul . de coarde, 
opus 22 nr. 1 (1920) de Enescu; Cvartetul de coarde, nr. 2 (1920) 
de Haba; Serenada pentru trio de coarde (1920) de Kodály. 
Marea majoritate a acestor compoziţii confirmă pe deplin ceea 
ce am numit a constitui o a treia înscriere în clasic. Această în- 
scriere în clasic — într-o clasicitate care comportă desigur diferite 
trăsături şi prelungiri romantice — nu se petrece atit în „stil“ cit 
mai cu seamă în „caracter“. În acest sens converg creaţii de va- 
loare antologică semnate de Debussy, Ravel, Bartók, Prokofiev sau 
Reger, Enescu, Kodaly, Szymanovski sau chiar si Strauss si Ives 
sau Fauré si Webern. „Stilul“ desparte si îndepărtează lucrurile 
in fond incomparabile, pe cînd „caracterul“ le apropie si le leagă 


în armonie, într-o coloană armonică în care fiecare element se re- 


prezintă pe sine însuși. Metatipologia sonatei moderne se ilustrează 
în concluzie prin trei sau patru tipuri de caracter în „forme abso- 
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lute* sau in ,forme mai libere", tipurile de caracter putind fi gru- 
pate în blocuri supraordonatoare sau într-o singură parte în sub- 
secţiuni corelate, corespunzind unei unice forme de ansamblu. Me- 
tatipologia sonatei moderne se arată prin urmare deschisă unor 
asimilări si intrepátrunderi organice, nesuferind de lipsă de elasti- 
citate. Simţul realului artistic nu împiedică depăşirea cadrelor obis- 
nuitului, dar tabloul modificărilor atitudinale — nu în „stil“ ci în 
„caracter“ — insistă cu predilecție asupra miezului pur muzical al 
expresiei. Realitatea sentimentului este proiectată în existenţa ope- 
rei de artă, fáuritá în spirit modern, cu perspicacitate si cutezantà 
creatoare. Se accentuează măsura lucrurilor aflate in echilibru ar- 
tistic. lesirea in evidenţă a formei si a lucrăturii nu este făcută 
pentru a dejuca măsura acestui echilibru „în caracter clasic“. 
Ordinea artistică a formei se vrea raţional şi intuitiv penetrabilă, 
înţeleasă ca o ordine a frumosului, a unui frumos artistic care 
cunoaște predominarea liricului şi a tragicului, care se tace expre- 
sia epicului extrem de larg gradabil si nu se refuzá grotescului, a 
unui frumos artistic care aspirá finalmente la conditia sublimului. 
Forma circumstantialà a continutului de expresie si implicit a 
semnificatiei sale artistice decade in sfera compunerilor minore, 
vulnerabile si sub aspect tehnic, adicá pur compozițional, risipin- 
du-se in joc márunt, in modá, in copie, in efemer. Piná si solutia 
formală cea mai îndrăzneață dar neacoperită in sens, negăsindu-şi 
mediul propriu, eșuează in banal si obișnuit, coborind destul de 
repede din contingent în recuzită dată uitării. Cea de a treia in- 
scriere în clasic pune în evidență problematica pur muzicală, ma- 
nifestată artistic prin ginduri muzicale impetuoase care revendică 
o împărtășire a emotiei. Construcţia muzicală de mari sau mici pro- 
porţii indică o puternică insistenţă asupra organicitátii si unităţii 
lăuntrice a detaliului — trăsătură de caracter pe deplin ilustrată 
în creaţii de referință cum sunt de pildă : Trioul de Ravel; Sonata 
pentru violoncel solo de Kodaly ; Cvintetul cu pian de Reger ; So- 
nata pentru flaut, violă si harpă de Debussy ; Cvartetul de coarde 
opus 17 de Bartok. 

Accentuarea statornicului în schimbarea grăbită a fenomene- 
lor nu tine de „stil“ ci de „caracter“. Precipitările în stil, atit de 
necesare şi înviorătoare, se subordonează așadar precipitărilor în 
caracter care, firește, îmbracă o ținută emancipativ-moderná. 
Aceasta pretinde însă o rigoare in demonstraţie fără egal, fără de 
care rămîne o simplă și anonimă manieră modernistă. Arcuirea 
tensionalà a formelor instrumentale „absolute“ sau „mai libere“ 
solicită o acuratețe de scriitură pe măsură, o artă Bi o ştiinţă de 
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care dispun numai marii performeri in tehnici individualizate si 
personalizate la propriu, numai cei care si-au dobindit abilitatea 
prin experienţă si putere de contemplatie. Însuşirea unor colecţii 
de reguli de excepţie poate duce la devansări limitate, la unilate- 
ralizári fortuite, dar cînd ideea tranșantă intirzie sau absentează, 
atunci se pulverizeazá pînă si cel mai ilustru repertoriu de for- 
mule. Împlinirile tipologice se vor aduse si consolidate in lant, asi- 
gurate prin procese de specializare. Piná si instituirea unor criterii 
de ordine situate pe undeva complet în afara tradiţiilor acreditate 
-— cum este cazul pe care il ilustrează Simfonia a patra de Ives, 
Jipsită de „stil“ dar plină în „caracter* — participă la marele con- 
sens al devenirii. În acest pian, la polul opus, nici Simfonia Alpilor 


„mu poate fi considerată doar ca un simplu epifenomen „stilistic“ 


romantic, strălucitor numai datorită masivității şi atractiozitüfii 
orchestrale. „Caracterul“ acestei muzici grăieşte în sine şi pentru 
sine. Considerente similare se cer avute în vedere cînd se compară 
de pildă Simfonia clasică de Prokofiev cu ciclul de poeme simfo- 
nice Fintinile Romei de Respighi sau Variatiunile opus 132 de 
Reger cu Planetele de Holst si Bagatelele opus 9 de Webern cu 
Trei piese pentru cvartet de coarde de Stravinsky. Pierrot lunaire 


i de Schönberg atestă o specifică adincire in caracter, fapt distinct 


“marcat în opera timpuriu moderna a acestui creator de scoala, Dar 


-adincirea în caracter este si un dat al rapsodiei Taras Bulba de 
Janatek, Luate la un loc, toate aceste aspecte —- pind si trüsá- 
turile cele mai paradoxale si de tendinţă contrară — márturisese 


intr-un fel sau altul atributele clasicitatii moderne. 

Tinind seamă de această viziune de ansamblu asupra unui in- 
treg in devenire, am putea centra exegeza esteticá asupra Simfo- 
niei a doua şi asupra Simfoniei a treia de Enescu, asupra Simfoniei 
clasice de Prokofiev sau a Simfoniei Alpilor de Strauss, de pildă ; 
la fel de bine am putea alege Cvartetul de coarde opus 17 de 
Bartok sau Cvartetul de coarde opus 22 nr. 1 de Enescu, precum 
si multe ale creaţii de valoare antologicá, apte să ilustreze într-o 
varietate de modalităţi metatipologia sonatei moderne. Într-un ast- 
fel de caz am repeta cele scrise în volumul al treilea din ciclul 
care poartă genericul „Muzica simfonică“, precum și în cartea cu 
caracter monografic intitulată „Cvartetul de coarde de la Reger la 
Enescu“. In această situație se impune realizarea în completare a 
unui tur de orizont, trecind prin mai multe creații camerale enes- 
ciene peniru a cuprinde în liniile ei particulare o operă de autor 
care simbolizează în legea ei însăşi ideea sonatei. 

Fără a pierde din vedere Cvartetul de coarde in Mi bemol 
major, am pomi de la Cvartetul pentru pian,  violină, violă 
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$i violoncel, in Re major, opus 16 de George Enescu. Reluàm 
așadar firul vremelnic întrerupt. Enescu demonstrează aici libe- 
rarea formelor considerate absolute si absolutizează forma consi- 
deratà a fi mai liberă. Prima tendinţă se manifestă. în cuprinsul 


pártilor principale si extreme totodatá — I. Allegro moderato si 
respectiv III. Vivace — iar cea de a doua in interiorul pártii cen- 
trale — II. Andante mesto. Se prea poate ca fără această înnoire 


in structurá si caracter, Enescu sá nu fi putut spune despre Oedip 
— despre tragedia lirică realizată în anii 1921—1922 sub forma 
reductiei de pian încheiate — : „Oedip are patru acte, dintre care 
fiecare. este ca o mișcare de simfonie“. Cvartetul opus 16 se re- 
zuma la trei acte sau parti, poematic arcuite pentru a cuprinde 
expoziţii tematice, dezvoltări, culminatii si cite un deznodámint, 
intr-o gradatie conflictual ascendentá pinà in tirziul ciclului de 
mișcări, de tipuri de caracter. Toate frazele muzicale participă la 
tensionări sau relaxări continuu prelungitoare, implicind nenumă- 
rate repetári si reluări melodice in alt plan, în alt moment, în alt 
caracter expresiv. Gindurile muzicale principale se articulează în 
unison şi se ramifică progresiv din unison, în spiritul unei poli- 
fonii melodice de manieră bachiană graţie căreia fiecare voce tinde 
să se distingă la momentul oportun ca un personaj net individua- 
lizat. Subgruparea acestor voci in subansambluri complementare 
asigură transformarea necontenità a imaginii fonice, a expresiei 
conferită desfăşurări. Enescu nu mai recurge aici la forme severe 
și libere de canon, ca de pildă in prima parte din Octet, ci expune 
dintr-un început cele trei modalităţi fundamentale, posibile în mu- 
zică : omofonia neacompaniată, monodia acompaniată si polifonia. 
În planurile formei arhitectonice, orice schemă convenţională este 
în principiu dejucată. Expozitiile comportă dezvoltări si culminatii, 
culminatiile poartă in sine dezvoltări sau reprize variate, deznodá- 
mintul final derulează în altă viteză memoria întregului. Toate ti- 
purile de caracter invocă sau evocă aspecte care aparţin altor 
creaţii enesciene, asa de pildă partea lentă aduce reminiscente din 
Octet dar trimite în același timp si la Simfonia a treia si la Oedip 
dar si la Simfonia de cameră. Acţiunea acestor motive de reper 
sau de memorare (și pre-memorare, programată sau nu) se dea- 
pănă într-o rază infinită. În aceste ciclice „convorbiri“ ale violi- 
nei, violei si violoncelului, care se detaşează din dialog în monolog, 
în destăinuiri lirice în planuri paralele sau suprapuse dar mereu 
schimbătoare si mereu altfel melodic contrapunctate, irupe senti- 
mentul plămădit în dinamica eului. Pianul susţine aceste evoluții, 
intervenind pentru a dinamiza, contragîndu-și propriile sale voci 


bo 
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in coral armonic sau risipindu-le in figuratii armonice curbate val 
după val în arabescuri cromatice abia schitate. Secventarile urmă- 
resc asigurarea unor suprafețe în trepte întinse, punctate de ca- 
dentari progresive. Subsectiunile se arată a fi mai curind asimetrice, 
evoluţiile instrumentelor soliste indicind proiecţii relativ indepen- 
dente pe verticala evenimentelor, asincrone în mersul in mare, co- 
rectate sau contrase periodic prin centrări la unison. Enescu con- 
cepe astfel o seamă de polimelopei în melopee poliplan stratiticată, 
sugerind un fel de teatru în teatru, şi aceasta mai cu seamă în 
“părţile extreme si principale ale formei de ansamblu. Dar şi partea 
lentă se impune ca parte principală, poate chiar ca cea mai impor- 
tantă parte ; pe fundalul armonic încremenit parcă în mişcare osti- 
nată cu pulsatii egale si inegale în amestec, se ridică gravul cintec 
lung al violoncelului care se continuă în intervenţia violei şi apoi 
în cea a violinei, prevestind urgia din partea finală, din drama in- 
strumentala pornită din filoane arhaice, din expresii sumbre si in- 
crincenate care se ridică într-un suis piramidal la înseninările si 
luminárile apoteotic concluzie. 

Cvartetul cu pian, opus 16 (1909), Cvartetul de coarde opus 22, 
nr. 1 (1920), Cvintetul cu pian opus 29 (1940), Cvartetul cu pian 
opus 30 (1944) si Cvartetul de coarde opus 22, nr. 2 (1951) repre- 
zinta un mănunchi de compoziţii de anvergură, un lanţ de mărimi 
considerabile in care asemănările definitorii par a fi mai impor- 
tante decit deosebirile stilistice. Această edificare de lucrări con- 
centric orinduite subliniază nu numai o sistematică compozitională 
unitară şi variată în aspecte, ci si o viziune de ansamblu, imagi- 
nată de George Enescu odată cu punerea temeliei, în preajma în- 
ceputului de secol XX, cu proiectarea în etape si cicluri a unui în- 
treg, organic finit la jumătatea acestui veac. Aspiratia spre per- 
fectiune călăuzeşte demersurile compozitorului, iar continuitatea de 
la o operă la alta este accentuată deopotrivă sub raportul proble- 
matici, cît si sub cel al întruchipării mesajului artistic, Creaţiile 
mai sus enumerate sugerează existența unui cîmp de investigaţii 
înfăptuite cu consecvență, ale căror concluzii și efecte transcend 
acest cadru pentru a se regăsi şi particulariza într-o formă sau 
alta în alte genuri, în ansamblul operei enesciene. Drumul care duce 
la Dixtuorul pentru instrumente de sulfat, opus 14 (1906), la So- 
nata pentru pian opus 24 nr. 1 (1924), la Sonata pentru pian si 
lină, „în caracter popular românesc“, opus 25 (1926), la Sonata 
ru pian și violoncel, opus 26 nr. 2 (1935) şi în cele din urmă 
la Simjonia de cameră pentru 12 instrumente, opus 33 (1954) trece 
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negresit prin aceastá constelatie de lucrări, scrise pentru formaţii 
de instrumente de coarde, cu sau fără pian. 

Această realitate reliefează existența unei concepții estetice 
formulată cu claritate, a unei estetici a sentimentului intens per- 
sonalizată încă de timpuriu si deschisă aprofundării neîncetate, a 
unei luări de poziţie fata de multitudinea direcțiilor, a modalità- 
tilor si tehnicilor de compoziţie concrete ivite pe firmamentul mu- 
zicii universale a timpului respectiv. Observator lucid al unor 
fenomene stilistice divergente, al unor innoiri şi mutații radicale 
produse în largul artei și gindirii muzicale europene, mediatorul 
de. cultură muzicală de prim rang care este George Enescu rămîne 
in acest torent de contrarii consecvent siesi, convingerilor statuate 
şi crezului făurit. 

" Semnificativ este faptul că, în dimensionarea tuturor acestor 


lucrări, Enescu menţine într-un fel distinct si propriu o linie as- 


cendentă, care tine de tipologia beethoveniană a marii sonate, 
nuantat reprezentată in acord cu natura fiecărui ansamblu instru- 
mental în cauză. Continuind cu o caracteristică libertate în rigoare 
această tipologie beethoveniană a marii sonate clasice, învestită cu 
gesturi si tente berlioziene (in special in resortul instrumentatiei 
policrome) si cu criterii bachiene (indeosebi in planul facturii po- 
tential polimelodice), Enescu isi defineşte o seamă de modalităţi de 
ordinul construcţiei corespunzătoare de regulă unor mari forme 
combinate, particular alcătuite şi ca atare necatalogate. Dacă am 
incerca să aplicăm criteriile de analiză statuate în tratatele de forme 
ale timpului respectiv, pe care le-am evocat în capitolele prece- 
dente, nu am înţelege nimic din ceea ce se petrece în gindirea 
enesciană. Noile forme combinate pot fi înţelese ca unicate, inse- 
lătoare prin însuşi labirintul subsectiunilor, al momentelor tran- 
zitive şi colaterale, dezvoltate pentru a fi repetat modificate si 
modificat repetate în superpozifii spatiate si asimetric dispuse. La 
rindul lor, mai fiecare din aceste forme: combinate (sau ne-tipice 
prin structura lor intimà) prezintà atit trăsături concentrice siste- 
matic aprofundate, cit si unghiuri de fuga suplimentare — de ritm 
in mare, la scara operei de autor — care converg spre puncte mo- 
mentan terminale sau propriu zis finale, (sádite vădit sau ascunse 
in afara eadrului lucrárii in cauză), adică fixate sau deplasate în 
interiorul ciclurilor de mișcări ale unor compoziţii (camerale, co- 
ral-orchestrale, simfonice, desavirsite sau rămase în stare de pro- 
iect, îndelung. ţinute „in pregătire“) uneori mult distantate în timp 
şi destul de deosebite sub raportul problematicii - artistice. Pe de 
altă parte nu putem uita faptul că în interpretarea formelor con- 
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trapunctice create de Bach, a ciacconei si a fugilor pentru violinà 
solo, violonistul Enescu atribuia acestor forme specifice caractere 
particulare sonatei, tocmai prin accentuarea si articularea clară a 
marilor subsectiuni văzute ca tipuri de caracter convergente con- 
ceptului de sonată. Dinamica progresiilor motivice de substantia- 
litate bachianá se transformă în această viziune într-o dinamică a 
formei de mari proporţii. Din toate acestea rezultă o excepţională 
mobilitate în formă si in forme legate, intensificată în plus prin 
frecvența procedeelor şi tehnicilor variationale intens particulari- 
zate, prioritar cinetic investite şi diferii reîncărcate expresiv prin 
reluări imprevizibile. Rămine de gindit dacă nu cumva chiar în 
principiu, prin interpretare violonistică, Enescu nu a convertit 
cumva partita in sonatá. Și dacă este aşa, atunci repercusiuni strict 
compoziționale de acest fel se cer descifrate în cicluri de mişcări 
— din care nicidecum nu pot fi izolate unele parti si considerate 
de sine stătătoare şi în sine implinite — cum sunt: Marile Suite 
in Do major, opus 9 (1903) si opus 20 (1915) ; „Impresii din copilă- 
rie“, opus 28 (1940) si „Suita sătească“, opus 27 (1948). În această 
perspectivă putem să ne intoarcem la cvartetele cu pian, la evar- 
tetele de coarde precum si la cvintetul cu pian. Nu de puţine ori, 
aceste creaţii reflectă prezenţa unor inflexiuni de ordinul suitei, 
topite într-o magmă dinamică. Enescu contemplă tipologia beetho- 
veniană a marii sonate în spiritul independenței cucerite prin ex- 
perientá, Se îndepărtează de această tipologie, dar o confirma me- 
reu în alt sens. De aici decurg proporţiile simfonice conferite ci- 
clurilor de mișcări, pronuntata dispunere concertanta a desfăşurării 
sonore, monumentalitatea formelor si adincimea spațiului adecvat. 
Totodată însă, ideea marii sonate clasice comportă respectarea spe- 
cificității genului ales, anume modelarea discursului muzical în 
conformitate cu legile cintului cameral, al colaborării măiestre între 
vocile sau subansamblurile de voci angajate în acţiune, 

În succesiunea lor, acesie compoziții indică o evoluţie deopo- 
trivă centrifuga si centripetà, concretizată prin varieri si configu- 
rari complementare sau diferențieri si dispersári substantiale, con- 
ceptual argumentate si sistematic urmărite; si tot aceste compo- 
zitii camerale manifestă tendințe caracteriologic definitorii, gradate 
în ideea unor contrageri, concentrări. si esentializari în domeniile 
arhitectonicii sonore, în cele ale problematicii artistice, ale mijloa- 
celor de limbaj şi atitudinii estetice. Concizia creaţiilor tirzii oglin- 
deste implicit etapele devenirii. Elocventă este în acest sens alátu- 
rarea celor două cvartete cu pian și a celor două cvartete de coarde, 
sau extinderea comparatiei prin includerea în frescă a cvintetului 
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cu pian. Fiecare creaţie reprezintă in felul ei caracteristic o uni- 
tate de referință pentru cealaltă, toate ascultind de o condiţionare 
reciprocă, extrem de subtilă si pretutindeni firesc legitimată, de o 
dramaturgie atotcuprinzátoare. Termenii de referinţă ai compozi- 
torului vizează întruchiparea singulară în formă a mesajului mu- 
zical, a poeticii muzicale de acuzată complexitate, inventată şi fi- 
nalizată tinind seama de marea tradiţie romantică a genurilor abor- 
date, de postulatele autenticităţii artistice. 

Același spirit pătrunde nervurile tematice fin diferenţiate, 
aceeași substanţă transpare la nivelele materiei motivice genera- 
toare şi a învelișului ornamental. conferind viabilitate firului tors 
prin urmărirea caracteristicilor sădite în modulul de pornire, pă- 
ienjenişului de linii adunate într-o discret schimbătoare polifonie 
de culori și timbruri instrumentale decantate. Rostuirea discursu- 
lui fluent, cînd molcom, cînd pasionat, adesea in valuri sau erupții 
în cicluri prelungi, porneşte de cele mai multe ori prin expuneri 
calme la unison, urmate de dispersări tematice intensiv si extensiv 
dezvoltătoare, care caută la rindul lor, după treceri prin climate 
tonale îndepărtate si transformări culminant gradate, intocmai con- 
ditia revenirii lor la matcă, la starea inițială, de nobilă elementa- 
titate, 

Cvartetul de coarde în Mi bemol major de Enescu poate fi con- 
siderat şi ca un document de artă cu multiple implicații teoretice, 
ivit într-un timp în care gindirea muzicală era confruntată cu nu- 
meroase probleme de excepţie, constind în tendinţele de suspen- 
dare a caracteristicii si a gravitaţiei tonale, de introducere a unor 
valori mierotonale sau de instituirea unor graiuri consecvent total 
cromatice, deci a unor metode si principii compoziționale necu- 
noscute înainte, netraditionale. In plus, mai cu seamă deductiile 
lui Ernst Kurth, legate de bazele lineare ale contrapunctului ba- 
chian, se impuneau atentiei ca expresie a unor înnoiri metodolo- 
gice care puteau duce la renovarea radicală a tipurilor de factură 
politonă, într-o vreme in care emanciparea structurilor ritmice, 
poliritmice, asimetrice, politonale şi plurimodale se impuneau în- 
tr-un prim plan al preocupărilor. Sonata pentru violoncel solo de 
Kodaly vestea în calitatea ei de creație de excepţie posibilitatea 
alcătuirii unui întreg ciclu de mișcări dintr-o singură celulă sau 
idee muzicală pregnant modală. Soluţiile lui Debussy, întipărite în 
cele irei sonate care încheie o operă de autor, participă la modifi- 
carea sintagmelor si paradigmelor muzicale, la o nouă investire a 
unor factori de discurs sonor in contextul unui mánunchi de com- 
poziţii evident neomogen, pindit de disparitáti conceptuale prin 
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asamblarea diferitului, înnobilat însă în caracter, printr-o ţinută 
elevată care conferă mai cu seamă ultimelor două sonate un aspect 
sau un aer de sonatina. 

Estetica sonatei moderne cuprinde astfel si o anume logisticá 
muzicală, bazată pe absolutizarea unor valori de intonatie referen- 
tiale, pe elementele unor limbaje de artă (cantitativ si calitativ 
diferenţiate) constind dintr-un sistem de semne (reprezentind struc- 
turi arhetipale melodice, armonice, ritmice, timbrale, constitutive 
de formă muzicală desfășurată în timp, încrustate in orizontala si 
verticala imaginii sonore) precum si de reguli (adesea fundamental 


‘deosebite) privitoare la utilizarea acestor semne (lipsite de semni- 


ficatie in sine sau dimpotrivă aclamate ca valori in sine finite). Am 
văzut mai înainte preocupările lui Schónberg, de acest ordin si 
efectele lor asupra gîndirii lui Webern. Nu putem lăsa însă în afara 
observaţiei faptul de excepţională importanţă că toemai în perioada 
anilor 1912— 1920, teoria deductiei logistice, care opera cu un nu- 
măr redus de simboluri fundamentale, elaborată în virtutea logicii 


simbolice sau a logicii matematice, juca un rol din ce în ce mai 


mare în planul gîndirii (si speculatiei) muzicale deschisă unor for- 
malizări cu totul neobișnuite cum au fost cele preconizate de 
Busoni (prin teoria modurilor sintetice si a impartirilor microto- 
nale), Hauer (prin teoria tropelor) si Schónberg (prin explorarea 
sistematică a teoriei mulțimilor sonore si a sirurilor de sunete care 
vor conduce la enunţarea metodei dodecafonice, în 1923, ea fiind 
de fapt cam de un deceniu în atenţia mai multor investigatori de 


nou, porniţi pe urmele lui Liszt) În acest context.douá scrieri de. 


Riemann : System der musikalischen. Rhytmik und Metrik (Leipzig, 
1903) si Folkloristische Tonalitütsstudien I, Pentatonik und tetru- 
chordale Melodik (Leipzig, 1916). Particularitatile formei beetho- 
veniene sunt puse in lumină prin insistente analitice care îndeamnă 
la deductii superioare, dar tot Riemann este acela care atrage aten- 
iia asupra unor trăsături de caracter fundamentale, prin : Beetho- 
vens Streichquartette (Berlin, 1903), precum si prin L. van Beetho- 
vens sämtliche (Klavier-Sonaten, Ästhetische und formal-techni- 
sche Analyse mit historischen Notizen (in trei volume, Berlin, 
1918—1919). : 
Atentiei acordate formei beethoveniene îi corespunde pe de 
altă parte atenţia acordată polifoniei bachiene. Energetismul me- 
lodic si armonic este: resuscitat si constientizat exact in acest in- 
terval de timp, plin de modificări în planurile sintagmelor si pa- 
radigmelor muzicale, el iradiază gindirea muzicală odată cu dedu- 
cerea logisticá a energiei cinetice Si a energiei potentiale imanente 
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structurilor melodice si armonice motivic articulate. Fundamen- 
tele psihologice ale constituantelor de stil si ale principiilor de 
construcţie muzicală sunt tocmai acum puse în evidenţă de cátre 
Ernst Kurth (care continuá cum am vázut demersuri in acest sens, 
făcute de August Halm) prin tratatul de contrapunct de metodà 
nouá, intitulat: Grundlagen des Linearen Kontrapunkts, Einfüh- 
rung in Stil und Technik von Bach's melodischer Polyphonie (Bern, 
1917); Riemann răspunde la această scriere care se situeazá in 
afara convențiilor în materie, prin: Die Phrasierung im Lichte 
einer ehre von den Tonvorstellungen (in: Zeitschrift für Musik- 
wissenschaft I, 1918—1919). 

Nu confundám teoria cu practica, cu dinamica actelor de crea- 
fie. Dar evenimentele se ivesc si se deapănă in această ambianta 
generalá, pe acest fundal. Intuitia artistică isi urmează mersul ei 
propriu iar demonstratiile teoretice isi au limitele lor, lăsîndu-se 
repede depășite, adică surclasate prin noi si noi teorii care pot avea 
aceeaşi soartă. Compozitorul însă nu se extrage cu totul din rea- 
litatea speculatiei teoretice, care emană din acelaşi orizont larg al 
creaţiei, al tradiţiilor, al experienţei însumate. Această paranteză 
nu încearcă nici exagerarea dar nici minimalizarea interinfluen- 
{elor posibile, justificate pe undeva prin însăşi stringenfa unor 
sfere de probleme, a unor soluţii care preocupă simultan mai mulli 
compozitori şi teoreticieni de frunte. Precipitările în stil şi preci- 
pitările în caracter se fac compozițional remarcate prin particula- 
rităţile reunite in citeva simboluri fundamentale. De pildă Enescu 
isi precizează acum o datà mai mult si isi consolidează definitiv 
— poate chiar prin Cvartetul de coarde, în Mi bemol major ~- 
acele simboluri muzicale fundamentale care traversează într-un 
fel sau altul, în tehnici diferite, aplicate la concret, întreaga operă 
de autor. Si tocmai esentializarea compozitionalá (sub raport stra- 
tegic si tactic) a acestor simboluri sau valori intonationale funda- 
mentale coincide cu confirmarea necondiționată a metatipologiei 
sonatei moderne. 

Semne de acest ordin pot fi descifrate în creaţia lui Honegger, 
trecînd prin: prima Sonată pentru violină si pian (1916—1918) ; 
primul Cvartet de coarde (1917); a doua Sonatü pentru violină si 
pian (1919); Sonata pentru violă si pian (1920); Sonatina pentru 
două violine (1920) ; Concertul pentru violoncel si orchestră (1929) ; 
Simfonia întii (1930) ; al doilea si al treilea Cvartet de coarde (1935 
si respectiv 1937); Sonata pentru violină solo (1940); Simfonia a 
doua (pentru orchestră de coarde, 1941); Simfonia a treia — Li- 
turgica — (1945—1946) si multe altele. La fel, semne de aceeași 
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natură pot fi observate in lumea muzicii lui Hindemith, in planul 
cvartetelor de coarde — Opus 10 (1919) ; Opus 16 (1921) ; Opus 22 
(1922); Opus 32 (1923) —, în cel al sonatelor pentru violină ‘si 
pian — Opus 11 nr. 1 şi nr. 2 (1918) —, al sonatelor pentru viola 
solo — Opus 11 nr. 5 (1919) si Opus 25 nr. 1 (1922) —, al sonatelor 
pentru violiná solo — Opus 31 nr. 1 si mr. 2 (1924) —, al sonatei 


pentru violoncel solo — Opus 25 nr. 3 (1923) — si al cvintetului 


cu clarinet — Opus 30 1923). Toate aceste exemple comporta con- 


tinuári concrete in ansamblul vast al operei de autor, făurit de. 


Hindemith, atestind in fond o vie participare la estetica sonatei 
moderne. 

In anul in care scrie Simfonia clasicü, in Re major, opus 25, 
deci in 1917, Prokofiev rescrie Sonata pentru pian, opus 28 (a treia, 
din 1907) si Sonata pentru pian, opus 29 (a patra, din 1908) si com- 
pune cea de a cincea Sonatá pentru pian, opus 38 (la care va rea- 


liza o a doua versiune, prin anii 1952—1953). Modificările sintag- ` 
matice si paradigmatice se arată in consecinţă active si aici, con- 


tribuind la accentuarea unui anume simţ al formei. De pildă cel 
de al doilea Concert pentru violină si orchestră, opus 63 (1935) 
arată atenuarea unor trăsături neoclasice şi aprofundarea expresiei, 
a marii linii în construcţia intregului. Metatipologia sonatei mo- 
derne este urmărită deasemenea in vasta creație a lui Șostakovici, 
evidenţiată de pildă prin cele două Sonate pentru pian (din anii 
1926 şi respectiv 1942), prin Sonata pentru violoncel si pian (1934), 
prin Simfonia a cincea (1937) ca si prin Cvintetul cu pian (1940). 
Marile simfonii, concerte, cvartete de coarde constituie tot atitea 
semne de convergenţă creatoare spre ideea sonatei, adincitá si mai 
mult prin ultima compoziţie a autorului, anume Sonata pentru 
violă si pian (1975), beethoveniană in formă si bachiană în spirit si 
totuşi de o autenticitate artistică cuceritoare. Marile merite ale 
lui Bartók în ceea ce privește consolidarea și îmbogățirea substan- 
iialà a metatipologiei sonatei moderne sunt unanim recunoscute si 
apreciate ca atare. Forma beethovenianá si polifonia bachianá stau 
la baza unei concepţii muzicale organic împlinită, unitară prin ca- 
vacterul particular, conferit unor creaţii de referință certă în an- 
samblul culturii universale. Pe lîngă partiturile mai înainte enu- 
merate, amintim în acest sens piramida altor compoziţii de valoare 
antologică ale lui Bartok, mărturisind in tot si în toate ideea so- 
natei, si anume: Cvartetul de coarde nr. 3 (1927); Cvartetul de 
coarde nr. 4 (1928); Concertul al doilea pentru pian si orchestra 
(1930—1931) ; Cvartetul de coarde nr. 5 (1934); Muzica pentru in- 
strumente de coarde, percuție si celestá (1936) ; Sonata pentru două 
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piane și percutie (1937); Concertul (al doilea) pentru violina si or- 
chestrá (1937—1938); Divertimento pentru orchestra de coarde 
(1939); Cvartetul de coarde nr. 6 (1939); Concertul pentru orches- 
tră (1943) ; Sonata pentru violină solo (1944); Concertul al treilea 
pentru pian si orchestră (1945). Consecventa acestui neabatut mers 
din culme în culme — întrerupt cînd marele muzician lucra la 
neterminatul Concert pentru violă și orchestră (1945) — este im- 
presionantá si pilduitoare. Observám asadar la scara acestor com- 
paratii diacronice o seamă de ingemánári si de intrepátrunderi de 
forme specifice, de incrucisári de genuri, concretizate în soluţii 
particulare, caracteristice, tipice sau ne-tipice dar mereu din nou 
şi altfel re-tipizabile în unicate artistice. În fapt, noile modele de 
sonata subliniază calităţi esenţial şi structural compatibile cu ideea 
'sonatei, a marii sonate si a sonatei libere, clasice, de acceptiune 
beethoveniană si de semnificație modernă. Claritatea reprezentării 
în formă se acordă cu autenticitatea emotiei sădită în tipuri de 
caracter artistic desávirsite. În această înţelegere ne întoarcem din 
nou la compoziţiile enesciene mai înainte considerate. 

Cele trei compoziţii pentru pian si instrumente de coarde, 
Opus 16, Opus 29 şi Opus 30, în genul lor distinct asemuibile cu 
tot atitea mari sonate virtual simfonic tratate în limitele lor ca- 
merale, se ridică una peste alta, ca un sir de terase, ultimele douá 
atingind zenitul artei enesciene, semnificind triumful unei idei im- 
brálisatà odată cu Octetul opus 7. Organizarea ciclică a formei de 
ansamblu primeşte aici atribute, generalizári şi particularizări tot 
mai hotăritoare, de maximă funcţionalitate. Argumentatia muzi- 
cală se îndreaptă în etape mai întii orientativ-retrospectiv, apoi 
sistematic-configurativ spre ţinuturile dramei de idei cu trimiteri 
filosofice, implicind încleștări vehemente si destinderi prelungi, 
reveniri si luminări succesive, structurate în acte de cînturi poli- 
strofice cu forme grupate si suprapuse în poeme individualizate. 
În centrul acestei triade se situează capodopera care este Cvintetul 
opus 29, în egală măsură sinteză si compendiu al violonisticii si al 
pianisticii enesciene, deci și al sonatelor premergătoare. Aici se 
desăvirşesc valori de limbaj intrinsec enesciene, în special în coor- 
donatele evoluţiei instrumentelor protagoniste supuse legilor dia- 
logulu: cu durate si intensitáti oscilante, continuu variat si între- 
ținut, dinamizat pînă la incandescență și periodic potentat către 
cotele unor stări si furtuni pasionale ce poartă inevitabil si sim- 
burele declanșator de prăbușiri întrecute de îmbunări, de înseni- 
nări și împăcări de o clasicitate nedisimulată. Aceste momente 
cruciale coincid în genere cu diagrama axelor principale aferente 
formei de ansamblu. Violonistica enesciană — aceea care își sub- 
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sumează intrucitva pianistica enesciană, într-un joe compensatorii: 
şi totodată inspirator de soluţii — determină subiectivarea şi obiec- 
tivarea desfășurării, a facturii compoziționale, după caz si necesi- 
tate dramaturgicá, precum si acreditarea tipologic distinctivà a unei 
polifonii de specificitate monodică, obţinută prin circumscrierea. 
variatà a unor particole identice sau relativ asemănătoare, aflate 
in mișcare asincronă, ca şi multiplicarea progresivă a motivelor 
cardinale crescute din una şi aceeaşi tulpină sau a gesturilor mu- 
zicale asociative, fapt ce se rasfringe nemijlocit asupra scriiturii. 
cameral-concertante în totalitatea factorilor constitutivi. 

La rinul lor, cele două Cvartete de coarde, opus 22 nr. 1 și 
nr. 2 ne introduc în laboratorul intim de creaţie al autorului, al 
„muzicianului interpret pentru care acest gen de esență semnifică 
0 temă de permanenţă, poate chiar tema centrală a unei vieţi dedi- 
cate artei sunetelor. Mai bine de zece proiecte/ de acest resort pre- 
ced înfăptuirile date în vileag, ceea ce denotă arden{a, directiona- 
litate si fermitate in preocupari. Estetica sonatei clasice polarizează. 
mai intii într-o modalitate romantic-modernă, cu desfásurüri . în 
frescă si în cicluri de poeme, pentru a transcende acest climat in 
cea de a doua modalitate, in care efluviile romantice comportă 
„estompări si echilibrări modern-clasice, îndeosebi în primele două, 
părţi ale lucrării cu secţiuni interdependente. Lărgirile tonale si 
| densilicările modale, invederate in Opus 22 nr. 1, se accentuează. 
“şi se adincese in fremátátorul răspuns care este generosul Opus 22 
nr. 2. Ambele compozitii conferá impresia unor sculpturi in faze 
suitoare, volumele desprinzindu-se din acelaşi bloc de granit. Trà- 


săturile de unire se află întipărite in soluţiile virtuoz-concertante, - ’ 


afirmate in demoniacele interludii in caracter de scherzo, precum 


si în impetuoasele mişcări finale. Ele confirmă în alt fel teze si- 


> 


milare,.statornicite in Octetul opus 7, si el la timpul lui concre- 
tizat pe temeiul unei schițe pentru un posibil cvartet de coarde, 
Si astfel se încheagă o constelație de lucrări de sine . stătătoare. 
Vedem în această orinduire compozitionala nu atît o închidere de 
cere, cit mai degrabă o nouă spiră in dinamica unei elipse virtual 
deschisă, contiguă melopeii enesciene- care isi caută mereu alte: 
traiectorii în infinitul ideaticii muzicale stipulată de predicatele 
sentimentului, ale comunicării umane sincere, entuziaste si inte- 
gral dăruitoare. 

Pluralitatea trăsăturilor urmărite pînă în acest loc demonstrează 
consensul maxim pe care îl întrunește metatipologia sonatei mo- 
derne în contextul larg al gîndirii și vieţii muzicale. Funcţia este- 
tică exercitată de mulțimea simfoniilor, concertelor, cvartetelor de 
coarde și a sonatelor de tot felul atestă o atenţie permanentă cen- 
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tratá asupra ideii cáláuzitoare, intruchipabilá in tipare şi în tipuri 
de caracter extrem de variate. Pregătirea aperceptivă, realizată 
în metatipologia sonatei moderne, evocă istoria marii arte şi invită 
ia continuări semnificative. Privită în sistemul artelor, metatipo- 
logia sonatei cunoasteastfel o sensibilă creştere în importanţă. 
Această subliniere este cu atit mai necesară, cu cit însăşi estetica 
muzicală înregistrează pe parcursul anilor 1912—1920 o modifi- 
care definitorie, modernizatá prin suma implicatiilor metodologice. 

Scrierile de specialitate citate si comentate piná acum, legate 
fie de teoria armoniei, fie de teoria formelor muzicale, indicá ten- 
dinta tot mai accentuată, manifestă si dislocantá, de a pune la 
temelia esteticii muzicale ansamblul disciplinelor reunite in teoria 
muzicii. Prin urmare se adinceste convingerea că numai teoria 
muzicii ar putea să guverneze sfera de acţiune proprie esteticii 
muzicale. În cursul acestei mutații fundamental moderne, atit 
acustica si fiziologia sonoră cit şi psihologia sonoră sunt surcla- 
sate sau mai degrabá categoric inlocuite prin sistematica teoriei 
muzicii. Interpretarea estetică a problematicii compoziționale ascultă 
mai mult de ratiunile teoriei, a unei teorii muzicale acoperită în 
cele din urmă prin teoria compoziţiei şi prin critica actului com- 
pozitional, a actului de creaţie artistic muzical. Exponentul prin- 
cipal al acestei reorientări — pusă in perspectivă de mulţi alti teo- 
reticieni, in fond de însăşi evoluţia gindirii despre muzică, este 
Hugo Riemann, cel care prin anii 1914—1917 isi publică (in : 
Jahrbuch Peters XXI, XXII si XXIV) cercetárile reunite in Ideen 
(und neue Beiträge) zu einer Lehre von den Tonvorstellungen. 
Dupá Riemann, obiectul esteticii muzicale nu il constituie un su- 
net, un interval, o succesiune de sunete sau o con-sunare in gene- 
ral, ci corelatia sonoră particulară (specifică sau caracteristică), 
precizată ca atare în şi prin întregul operei de artă muzicală. Vi- 
ziunea de ansamblu asupra întregului operei de artă muzicală în 
totalitatea detaliilor şi a factorilor pe care îi cuprinde și eviden- 
țiază acest întreg, particular finit si reprezentativ conceput, se 
impune în centrul obervatiei. Nu atit realitatea acustică, dată prin 
succesivitatea momentelor analitic reperabile, este semnificativă în 
primul rînd, cît mai cu seamă ceea ce se intenţionează, ceea ce 
vrea să se spună, ceea ce exprimă din punct de vedere muzical 
totalitatea acestor destășurări temporale. Estetica enesciană anco- 
rata in »creatiunea de ansamblu?, in ,,cuprinsul ideii^ si in ,,emo- 
tia totului“ reflectă în legea ei ceva din această modernă regindire 
a obiectului esteticii muzicale. Si tot într-o astfel de interpretare 
vedem cum si de ce anume, generalizind aici, „motivul“ „se poate 
amplifica într-o singură manieră : cea a progresiunii dinamice“... 
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Ínnoirea în sunet implică poate mai puţin calitatea intrinsec acus- 
ticá a fenomenelor puse în mișcare (dar văzute. în materialitatea 
stării lor) ei mai mult substantialitatea informaţiei muzicale vehicu- 
lată si finalizată prin puzderia sonoritatilor compuse. Accentuarea 
mesajului artistic se face odată cu confirmarea unor tradiţii ro- 
mantice, clasicizate în actualitate. Enescu nu este singurul muzi- 
cian care afirmă în 1916: ... „singurul progres care poate influenţa 
profund viitorul este cel care creşte din trecut, nu cel impus în 
mod artificial“. De altfel si Schönberg și Webern subliniază legă- 


tura organică cu tradiţia muzicilor romantice, clasice şi ante-cla- : 


sice, Progresiunea dinamică vizează în esenţă „sîmburele pur mu- 
zical, neatacabil, oricite mode ar trece". Teoria muzicii, adică teoria 
compoziţiei moderne si critica actului compozițional, a opțiunii 
creatoare, fundamentează în consecinţă (relativ) noul sistem al 
esteticii muzicale. 

Conexiunile în mare şi în întreg sunt ilustrate la scara marii 
sonate, în care teoria compoziţiei surprinde formula conlucrării 
mai multor tipuri de caractere, con-formînd un organism. Moder- 
nitatea este considerată (după cum am văzut) a fi un timp al ma- 
rilor organisme. Natura specifică și artistic semnificativă a acestor 
mari organisme nu poate fi estetic apreciată decit prin prisma teo- 
riei compoziţiei. Mutatia conduce la o fixatie conceptual definită, 
Valoarea estetică a operei de artă muzicală se judecă nu neapărat 
prin referire la „forma matematică” a desfăşurării sonore in in- 
tervale, raporturi si proporţii melodice-armonice-ritmice riguros si 
obiectiv măsurabile și analizabile, ci prin „menirea formală a uni- 
tăţii feluritului", reluindu-se o sugestie kantiană (din Critica pu- 
terii de judecată). „Forma matematică“ nu reprezintă in acest caz 
mai mult decit „inevitabila condiție“ a operei de artă, dar nu si 
firea ei expresivă, profunzimea lăuntrică a mesajului muzical. 

Orientarea judecății estetice după criteriile si exigenţele teo- 
riei muzicii dejoacă în bună măsură oscilatiile romantice dintre 
Estetica formei si Estetica sentimentului. Prin întărirea teoriei 
compoziției ca mediatoare între realități sau supozitii destul de 
confuze şi artificial întunecate, se trece mai ușor cu vederea peste 
insolubila opoziţie dintre formă şi conţinut in opera de artă de 
mare complexitate. Valoarea artistică ghidează aprecierea valorii 
estetice iar relaţia direct proporțională dintre frumosul muzical si 
artisticul muzical indică o dorinţă de intrare în echilibru, de con- 
cordare. Falsele dileme generate de speculatia estetică se destramă. 
Teoria muzicii, transpusă asupra sonatei, asupra formei de ansam- 
blu a ciclului de sonată, deci asupra tipurilor de caracter caracte- 
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istice sonatei, amintește acum ceva din teoria antică despre „cele 
patru temperamente". La începutul secolului nostru, teoria muzicii 
trebuie să explice între multe altele si mitul wagnerian al ,,ine- 
puizabilei bogății a muzicii“, într-un stadiu al evoluţiei in care 
semnele de întrebare se înmulţesc. Totodată, „opera supremă de 
artă“ nu mai este neapărat „drama“, asa cum preconiza Wagner. 
Noua teorie a muzicii, aflată de fapt in curs de constituire, curăța 
din calea ei resturile care mai rămăseseră din baroca teorie a afec- 
telor, după care afectele trebuiau să fie scopul, conţinutul şi obiec- 
tul muzicii. Obiectul esteticii muzicale devine acum forma de 
ansamblu a operei de artă. Noua teorie a muzicii, configurată în 
special în sferele armoniei şi formelor muzicale, prin aplecarea 
stăruitoare asupra unor clase de paradigme şi sintagme, accele- 
reazá acest proces de regindire. Noua logistică muzicală tinde de 
pildă la un metacifraj armonic (amintit de Schónberg) inspirat din 
teoria basului general (sau continuu). Cea mai completă şi complexă 
formă de ansamblu este in această situaţie sonata, cu atit mai 
mult cu cit sonata „adună“ si „grupează“ tipurile de caracter, în 
timp ce suita le „desparte“, le „individualizează“ în izolare. Ascen- 


dentui metatipologiei sonatei moderne asupra alcătuirilor în suită, 


oricît de variate, este astfel de ordinul evidenţei. „Estetica deduc- 
tivă“ si „Estetica inductivă” de emanatie romantică se văd nevoite 
a se orienta după valoarea compozitionalà a marii sau micii forme 
de ansamblu. 

La rîndul lui, artistul se vede nevoit să discute „asupra soartei 
unei arte“ supusă „controverselor care nu contenesc să o zbu- 
ciume“, cum se exprimă Debussy in Scrisoarea deschisă Domnu- 
lui Cavaler W. Gluck. Debussy inerimineazá „acea incompetentà" 
care este „tot atît de prezentă în lumea noastră“. Presupunind că 
arta lui Gluck ar fi fost prin firea ei „protocolară si ceremonioasá", 
Debussy este convins că muzicianul Rameau are temeiuri mai se- 
rioase pentru a fi numit un adevărat clasic. Evocind figura lui 
Weber, „părintele acelei școli romantice căreia îi datorăm pe Ber- 
lioz al nostru“, Debussy îl pironeste pe Wagner ca „mare antre- 
prenor de simboluri“, stabilind de drept o linie de unire între 
Giuck si Wagner pentru a-l atinge și pe Strauss, pe „cel cu ima- 
ginatia atit de ciudat organizată pentru romantism“. Dar Debussy 
este preocupat în cazul Weber nu numai de mijloacele tehnice 
„pentru a descrie fantasticul în muzică“, ci mai mult încă de faptul 
că „epoca noastră, atit de bogată in chimie orchestrală, nu l-a în- 
irecut-cu mult“. Ar trebui să reținem cá Debussy are în vedere 
două partituri : ,Freischütz^ si ;Euryanthe". În clasicitatea artei 
lui Rameau, Debussy recunoaște vocaţia noii sale clasicitáti. Con- 
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templind tipologia sonatei romantice — prin Simfonia cu coruri 
—, sesizind natura unor „transformări încercate“ si intrebindu-se 
dacă nu cumva simfonia ca gen ar aparţine „trecutului prin toată 


eleganța ei rectilinie“, prin „ordinea ei ceremonioasá", Debussy” 


acuză de fapt „alama indiscretá a instrumentatiei* care s-ar opune 
„vechiului ei cadru de aur cu strălucirea apusă“. În 1915, Debussy 
renovează întocmai acest cadru, proiectînd trei sonate succesive dar 
defel rectilinii. Ceea ce îl cucereşte este „severa şi loiala măiestrie 
a bătrinului Beethoven“. Máiestria se referă aici şi la forma beet- 
hoveniană, implicit la tipologia beethoveniană a marii sonate si a 
sonatei libere, aproximabilă pe undeva în spirit schumannian fan- 
tasiei, formei in cadente. Debussy il lasă pe Monsieur Croche, Anti- 
dilettante să creadă că ,nervozitatea lui Chopin a putut să se su- 
puná cu greu rábdárii pe care o reclamà confectionarea unei 
sonate“. Cu puţină vreme inainte, Debussy ,alcátuise* una din cele 
mai ilustre şi perfecte forme de ansamblu de tipul marii sonate 
beethoveniene, întruchipată in atit de modernul dar tradiționalul 
Coartei de coarde, in sol minor, opus 10! Ce il face pe Debussy să 
afirme cá sonatele lui Chopin ar fi „mai degrabă schițe foarte 
avansate“ ? Probabil ii repugnă legile (beethoveniene) de confor- 
mitate pe care le respectă Chopin in chip romantic creator în ma- 
rea sonata numită Trio pentru pian, violină și violoncel, opus 8 
(1832) precum si în Sonata pentru pian si violoncel, în sol minor, 
opus 65 (1847), care ilustrează tipologia si totodată poetica muzi- 
cală a sonatei romantice, a marii sonate. Totuşi, Debussy este con- 
stient că Chopin „a inaugurat o manieră personală de a trata 
aceasta formă“. În acest spirit, Debussy isi inaugurează noul ciclu 
al sonatelor, in 1915, cu Sonata pentru pian si violoncel. Complet 
în urmă a rămas astfel în ochii lui Debussy „arta lui Wagner, 
frumoasă si ciudată, impură si seducătoare“, simțindu-se mai 
aproape de arta lui Franck, „care se inrudeste cu marii muzicieni 
pentru care sunetele au un înțeles anumit în accepțiunea lor so- 


nora“ (în : Beatitudinile). Se prea poate ca Debussy.să se.gindească.: 


la Bach, atunci cînd consideră (tot în evocarea artei lui Franck), 
într-o viziune strict personală- că marii muzicieni nu solicită sune- 
telor „altceva decît cuprind“. - 

Estetica sonatei moderne pune astfel in perspectivă ceea ce 
se credea a fi si a reprezenta „ultimul început dar nu si ultimul 
sfirsit al artei sunetelor“ (Halm). În consecinţă, metatipologia so- 
natei moderne pune în evidenţă „înalta frumusețe a singularului“. 
Individualizarea formelor de ansamblu. coincide cu adincirea tipu- 
rilor si a „trăsăturilor de caracter. Natura „conexiunilor tematice“, 
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reprezentarea artistică a ,gindurilor muzicale* care legitimeazá ca- 
racteriologic moderna „artă a tematicii^ defineşte firea şi fiinţa 
sonatei, Prin urmare se ajunge la concluzia că tendințele incorpo- 


"rate în materialul sonor — melodic, armonic, ritmic, timbral — nu 


sunt date de la sine şi nu îmbracă un caracter abstract, ci sunt 
pre-formate prin însăși istoricitatea acestui material, prin trimite- 
rile concrete pe care le face in loc şi timp acest material, înţeles 
ca element deschis construcţiei si expresiei, investibil deci ca stare. 
Însăşi opera de artă finită participă la o schimbare in timp, inve- 
derind aspecte nesesizate înainte. Contemplarea estetică ascultă de 
această dinamică a lucrurilor, de dinamica căreia i se supun lucru- 
rile in concretefea lor artistică si culturală, in istoricitatea eveni- 
mentelor si aparentelor. Disponibilitatile compoziționale, transfor- 
matoare si substantial novatoare, sunt raportate si la flexibilitatea 
structurilor sonore — a materialelor muzicale — oricit de complexe 
sau oricît de simple, elementare in suma calităţilor virtual for- 
mative. Această modernă punere in ecuaţie a asigurat in fond 
prioritatea sensibilităţii artistice in fata mecanicii logistice de spe- 
cificitate compozitionalà. Reevaluările metodelor si tehnicilor de 
compoziţie au dus la postularea unor noi baremuri de scriitură 
monodică sau contrapuncticá, la conturarea unor noi principii, for- 
mule, gesturi şi figuri aplicate pină la epuizare, absolutizate după 
caz, fără ca stratagemele si tacticile compoziționale încercate să 
conditioneze neapărat ingrádirea pind la pierdere a liberului ar- 
bitru al artistului creator de valori. Frumoasele combinaţii de sen- 
zaţii auditive atestă si ele schimbarea condiţiilor de activitate în 
consensul modificărilor pe care le comportă mentalitatea gi sensi- 
bilitatea modernă aflată in evoluţie. 

Problematica sonatei moderne se identifică cu fiind-ul tipu- 
rilor de caracter întrunite in forma de ansamblu a ciclului de so- 
nată. Inteleasà în individualitatea ei caracteristică, sonata modernă, 
luată ca operă de artă muzicală, poate fi (în ideea romantică for- 
mulată de Friedrich Schlegel) mai mult decit reprezentanta unei 
specii şi a unui gen anume, putind reprezenta in esenţă chiar res- 
pectiva artă însăși. Principiul autonomiei, propriu esteticii muzi- 
cale moderne, stipulează că muzica nu poate fi considerată ca mij- 
loc in vederea ilustrării unui scop care îi este străin, conţinutul 
desfășurării muzicale fiind încorporat în forma acesteia, în formele 
pe care le îmbracă. Principiul autonomiei estetice este tot atit de 
greu de dovedit pe cit este de contrazis, invitind mai degrabă la 
considerarea a ceea ce s-a. numit a fi „bogăţia multiplului* fata 


in fafa cu „unitatea“, în înţelesul atitudinilor eixstentiale definite 
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de Jaspers. Dar astfel reajungem la problematica ardent roman- 
ticá, suscitată de Hölderlin si Novalis. Pe de altă parte nu putem 
uita în contextul acestui complex de probleme, dilemele stirnite 
de teoria empatiei (ridicată de Volkelt) care apelează la percepţie 
şi sentiment, la reprezentare emoţională, deoarece însuşi actul de 
creaţie artistică se fundamentează pe contemplarea plină de sen- 
timente (das gefihiserfiillte Anschauen), cea care defineşte pînă 
la urmă simpatia estetică. Dacă suma actelor de creaţie încorpo- 
rate în caracterul finit al operei de artă muzicală semnifica o re- 
prezentare emotivă, atunci contemplarea insufletitá a acestei opere 
şi pătrunderea acesteia constituie o experienţă estetică. Problema- 
tica sonatei moderne nu desparte arta de frumos şi nici frumosul 
de artă, ci le uneşte într-un tot unitar, cît mai desávirsit cu pu- 
tinta. ` i eye 
Intr-un fel, teoria muzicii pusà la baza esteticii muzicale des- 


{chide o mișcare a cunoașterii pe care Heidegger — in: Sein und 


ere 


~ Zeit (1927) o va defini ca o mișcare „spre obiectele înseși“ (zu den 


Sachen selbst) arta fiind considerată ca... „o modalitate caracteris- 
licá prin care se arată adevărul, adică prin care adevărul se întru- 
pează şi devine istoric“ (op. cit, pag. 65). Proveniența artei (Her- 
kunft) legitimează implicit actualitatea epocii. Dar epoca noii mu- 
zici este năpădită de intrebari legate de „tendinţa materialului so- 
nor, de încărcătura istorică pe care o poartă multitudinea mate- 
rialelor posibile si specifice sau caracteristice in muzicá, de natura 
în sine legitimată a acestor materiale, pe de altă parte. Taberele 
se împart şi se înfruntă în funcţie de această punere de problemă 
si de soluţionarea acesteia. Teoria muzicii, inclusiv teoria melodiei, 
a armoniei si a formelor, teoria limbajelor sau a graiurilor şi a me- 
todelor de scriitură moderna se concentrează asupra „tendinței ma- 
terialului“ (concepiul formulată de Theodor Wiesengrund Adorno), 
făcînd trimitere la „obiectele înseși“. Dar, chiar teoria atotcuprin- 
zătoare a muzicii, luată ca temelie a esteticii muzicale, se vede 
confrüntatà cu ceea ce Hölderlin numea a fi dinamica „unui pro- 
gres care nu poate lua siirșit vreodată în unirea si în deosebirea 
unei materii posibile“. Hólderlin vedea în „Unul in sine însuși deo- 
sebitul“ (citîndu-l pe Heraclit) „întocmai firea frumuseţii“. Găsin- 
du-se „firea frumuseţii“, „se putea dispune. Floarea se împlinise, 
acum putea fi desfácutà in părți“. „Momentul frumuseţii... era pre- 
zent în viaţă si în intelect, infinit-unitarul exista“. În Hyperion, 
Hölderlin fundamentează o viziune, extensibilă asupra edificiului 
filosofiei precum și asupra sistemului artelor. In Precuvintare,, 
Hölderlin avertizează : „Rezolvarea disonanfelor înlăuntrul . unui 
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caracter anume nu este menită nici pentru simpla reflexie si nici 
pentru plăcerea goală. (..) Împăcarea se află în mijlocul dezbinării 
si tot impartitul se adună si se găsește din nou“. 

Reamintim acesta fragmente pentru a face o necesară legă- 
tură cu gîndirea lui Schelling. Nu pierdem nicidecum din vedere 
problematica formei și conţinutului în muzică, receptată la orizontul 
teoriei muzicale care se instituie în suportul esteticii muzicale. Dar 
sonata implică construcţie, unitate cauzală la scara întregului, ma- 
nifestind artistic „unul in sine deosebitul“. În eseul Despre cons- 
tructia în filosofie (in: Kritisches Journal der Philosophie, vol. I, 
piesa a treia, 1802), Schelling subliniază că... „tocmai in filosofie, ma- 
teria si forma trebuie să fie oricum de nedespártit, astfel încît un 
sistem neglijat sub raportul formei trebuie să fie în acelaşi grad un 
sistem neglijat sub raportul conținutului“, afirmind pe mai departe 


- ea „nici o direcție si nici o tendinţă in filosofie nu va putea fi consi- 


deratá ca cea adevărată; dacà nu are ca stea conducătoare si ca princi- 
piu înțelegerea indivizibilitatii firii si a formei“ (op. 'cit., pag. 181 
si respectiv 182). Nu introducem aceste citate de dragul frumuseții 
lor, ci datorită faptului că ele se fac intens observate in primul 
pătrat al secolului nostru. Următoarele pasaje ar putea fi puse în 
legáturá cu firea unei creații de excepție absolută cum este Simfo- 
nia a treia de George Enescu. În 1803 (in acelaşi ,,Journal?), Schel- 
ling publică un eseu Despre Dante sub raport filosofic (Uber Dante 
in philosophischer Beziehung). Schelling contemplá Divina Comedie 
în unitatea întregului si a detaliului, vàzind „admirabila măreție a 
poemului, care străluceşte prin intrepátrunderea tuturor elementelor 
poeziei şi artei“, pentru a conchide : „Această operă divină-nu este 
plastică, nici pitorească. nu este muzicală ci toate acestea deodată 
și într-o armonie concordată ; nu este dramatică, nu este epică, nici 
lirică şi dintr-acestea un amestec cu totul particular, unic, fără pe- 
reche* (op. cit, vol. II. piesa a treia, pag. 422). Impresionat de 
„imensitatea materiei”. Schelling constată : „Poemul constituie una 
din cele mai memorabile probleme ale construcției filosofice şi isto- 
rice în materie de arta“ (pag. 412). „A fost necesară o invenţie întru 
totul voluntară, pornită din interiorul individului, pentru a innoda 
această materie si a o modela organic într-un întreg“ (pag. 415), cu 
atit mai mult cu cit forma poemului „nu reprezintă un tip particu- 
lar, ci tipul contemplării universului în general“ (pag. 418). Oprin- 
du-se asupra primei parti, „Infernul“, Schelling urmăreşte ceva care 
se aseamănă cu proiectiunea dinamică a motivului : „Poetul a pă- 
truns prin inima pămîntului însuși spre lumină : în intunricul lumii 
subpămîntene putea să deosebească doar figura; in Purgatoriu lu- 
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mina se aprinde oarecum odată cu materia teluricà Si devine cu- 
loare. Ín Paradis ràmine numai muzica purà a luminii, reflexul 
inceteazá iar poetul se ridicá treptat spre contemplarea | incolorei 
substanţe pure a divinității însăşi. Concepţia despre sistemul lumii, 
dominată în vremea poetului si invesmintatà cu demnitate mitolo- 
gică, calitatea astrilor şi măsura mișcării acestora formează temelia 
pe care se sprijină invenţia poetului in această parte a poemului“ 
(pag. 421—422). Am ales acest exemplu — care se cere înţeles în 
întregul lui — fiindcă ar putea să stimuleze empatia nutrită fata 
de problematica învăluită (poate) în Simfonia a treia de Enescu, 
Si totuși, Marea simfonie enescianá isi are şi isi urmează legitatea 
ei proprie, muzicală și incomparabilă în cele din urmă. : 

Am coborit in istoria culturii pentru a afla de unde vin si unde 
urcă acele seve vitale care leagă epocă de epocă in arta sunetelor, 
Comparatiile diacronice pe care le-am întreprins de atitea ori in 
cuprinsul cărții de faţă au avut menirea să lumineze nenumărate 
legături existente între noile și vechile tradiţii ale artei. Cei mai 
consecventi dintre marii novatori, dintre muzicienii de vocaţie si 
totodată creatori de frunte ai noii epoci au știut să cinstească în- 
făptuirile si cuceririle predecesorilor, exprimindu-si fățiș sentimen- 
te de venerație, de infratire spirituală. Problematica sonatei mo- 
.derne, contemplatà în largul orizontului pe care îl cuprinde, se 
aseamănă cu o lirică de idei (muzicală în tot ceea ce cuprinde), cu 
o lirică a gindurilor muzicale intruchipatá şi variată in noi şi noi 
modalităţi artistice. Continuind observaţiile desprinse din gindirea 
lui Schelling, propunem un salt în timp, în timpul unei generaţii 
de ctitori ai gîndirii si simtirii artistice timpuriu moderne. Putem 
expune aşadar în loc de concluzii un mănunchi de afirmaţii făcute 
de unul dintre marii reprezentanţi ai artei literelor, pe deplin va- 
labile în privința aspirațiilor nutrite de muzicienii care au ilustrat 
în anii 1898—1920 problematica esteticii moderne, care au plămădit 
deci o mentalitate inconfundabilă. Vom -răsfoi in acest scop unele 
texte de referință, datorate lui Rainer Maria Rilke. 

În eseul Despre artă — Uber Kunst —, scris în vara anului 
1898 si apărut in luna noiembrie a aceluiași an la Viena, Rilke pro- 
pune o definitei a operei de artă in general: „Opera de artá s-ar 
cere explicată : ca o mărturie profund interioară care se exteriori- 
zează sub pretextul unei amintiri, unei experienţe sau unui eveni- 
ment, care, desprinsă de autorul ei, poate fi de sine stătătoare. 

Această autonomie a operei de artă este frumuseţea, Cu fiecare 
operă de artă 'vine ceva nou, un lucru în plus în lume". l 
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În textul conferinţei pe care o tine la începutul lui martie 
1298 la Praga, Rilke trece în revistă arta poetică a noii generaţii. 
Éste vorba de extrem de pătrunzătoarul studiu de proporţii mai 
ample, semnificativ intitulat: Moderne Lyrik (în cele ce urmează 
facem trimitere la selecţia de scrieri critice şi confesiuni poetice — 
Rainer Maria Rilke: Von Kunst-Dingen —, apărută in Gustav 
Kiepenheuer Verlag,Leipzig und Weimar, 1983). Cuvintele de in- 
cheiere, surprinzátoare poate prin acordajul lor mai putin obisnuit, 
revelà puterea de adevăr a frumosului, conlucrarea $i convergenta 
faurarilor de frumos artistic. Rilke spune textual, fără înconjur : 
,O bucuroasá asociere a artelor si a artistilor se face observatà, Nu 
numai conţinutul lucrărilor este bucuros si plin de aşteptare, ci și 
vesmintul lor exterior devine demn si festiv“ (op. cit., pag. 42). 
Cti de adevărată este această afirmaţie ? Nu ne insealà oare apa- 
renfele ? Care este proporţia intre bucurie si suferință in muzica 


vremii, dacă cuprindem şi muzica primelor două decenii ale seco- 


lului nostru ? 

Pentru a ne forma o opinie, ar trebui să schițăm programul 
unui concert imaginar ce s-ar întinde peste zile şi nopţi, cuprinzind 
de pildă câte ceva din muzica următorilor autori : Debussy (Noc- 
turnele ; Marea; Jeux; Sonatele}; Ravel (Cvartetul de coarde ; 
Daphnis; Trio cu pian; La Valse); Mahler (Simjonia a cincea ; 
Simfonia a opta ; Simfonia a noua); Skriabin (Poemul divin ; Poe- 
mul extazului: Prometeu: Sonata a zecea); Schönberg (Noapte 
transjiguratü ; Simfonia de cameră ; Cvartetul cu voce ; Cinci piese 
pentru orchestră) ; Strauss (Sinfonia domestica; Simfonia Alpilor) ; 
Reger (Sonatele ; Cvartetele de coarde ; Cvintetul de clarinet ; Varia- 
tiunile pe o temă de Mozart) : Szymanowski (Simfonia a treia); Ives 
(Simfonia'a patra); Webern (Cinci piese pentru cvartet de coarde ; 
Sase bagatele ; Cinci pi-se pentru orchestra) ; Faure (Sonatele ; Fan- 
tasia) ; Elgar (Serenada pentru orchestră de coarde ; Concertul pen- 
tru violină si orchestră) ; Rahmaninov (Concertele pentru pian si 
orchestră) ; Prokofiev (Concertele ; Simfonia clasică) ; Sibelius (Con- 
certul pentru violinü si orchestra; Simfonia a patra); Glazunov 
(Simfonia a şaptea; Concertul pentru violină si orchestră); Stra- 
vinsky (Pasărea de foc; Sfinţirea primăverii); Respighi (Fintinile 
Romei), ; Bartok (primele două Cvartete de coarde; Patru piese 
pentru orchestră ; Sonatina: Prinţul cioplit în lemn); Enescu (Oc- 
tetul; Rapsodiile; Suitele de orchestră; Dixtuorul; Simfoniile ; 
primul Cvartet de coarde). 

Fireşte că schiţa de program ar putea fi și mai bogată în nume 
si lucrări. Concertul imaginar ar putea prevedea note discordante, 
căutate cu sirg. Si totuşi, imaginea de ansamblu nu s-ar schimba 
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prea mult prin aceasta, efectul exceptiilor putind chiar contribui la 
juminarea peisajului scontat. 

Rilke vestește instalarea si statornicirea unei noi atitudini faţă 
de artă si faţă de istoria ei, ca si Hölderlin altădată, surprinzind 
dominanta unei epoci în ascensiune. Și tocmai această dominantă a 
conlucrării artelor si a artiștilor în domenii considerabil extinse a 
fost de atitea ori neglijată sau trecută cu vederea. Problematica so- 
natei moderne manifestă o noua voinţă de arta, un anume simt al 
măsurii și al proportiei desávirsite. Noua clasicitate atit de divers 
colorată și romantic învăluită accentuează sobrietatea si ele- 
vaţia expresiei, luminozitatea firii acordată după diapazonul mai 
ridicat al speranţei, al asteptarii. Densitatea comunicării pune stru- 
nele în mișcare, strunele sentimentului. ale confesiunii artistice. 
Vesmintul sonor demn si festiv este un dat al problematicii sonatei 
moderne, o trăsătură caracteriologie distinctivă. Sferele stilistice se 
armonizeazà mai mult decit se contrapunctează in fond în această 
devenire care fine de una si aceeaşi lume ce se opune scindării. 
prin însăşi convergenta capodoperelor distincte. Problematica sona- 
„tei moderne evidenţiază astfel in ansamblul curentelor si tendințe- 
lor stilistice relativ divergente la scara marii convergente ceea ce 
"este mai de preţ decit amànuntul : trăsăturile de caracter. 

Criteriile particulare ale frumosului artistic, comprehensibile 
în marile arcuiri ale formelor analitic si comparativ comensurabile, 
situează în centrul atenţiei intocmai arta frumoasei conduceri. a vo- 
cilor, cu toată infrastructura pe care o comportă frumoasa si logica 
articulare a „gindurilor muzicale”. Trăsăturile de caracter exclud 
aici în principiu atit incoerenta cit şi inconsecvenţa stilistică, pe 
care nu le tolerează nici exigenţele moderne de ordinul facturii 
compoziționale. Adincirea expresiei modernizante şi subiectivarea 
frazarii muzicale nu exclud o anume obiectivare a formei de ansam- 
blu, la fel cum tonul incantatoriu adesea îndelung susținut nu ex- 
clude alternarea subită de situaţii și procedee compoziționale. Jocul 
baremurilor de scriitură coloristică nu eludeazá pe de altă parte 
cultivarea uscăciunii în expresie. care încearcă însă tăriile unei li- 
rici instrumentale mult mai vechi, poate chiar atemporale, traduse 
printr-o sumedenie de nuanţe nemaiauzite. Vrerea artistică moder- 
nă își dispută dreptul la existenţă, acceptind imensitatea tradiţiilor 
seculare aflate în emisfera muzicii culte si în emisfera. muzicii 
populare. Explorarea concomitentă a valorilor situate în ambele 
emisfere, conferă istoriei artei sunetelor - adîncimea unei unice 
scene în mişcare, ce se pierde în negura timpurilor. Pentru prima 
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„oară in istroia artei sunetelor, acest cosmos in discontinuă dar con-. 
siderabilă înnoire îngăduie descifrarea elementelor de permanenţă, 
care se catalizează în stil pentru a se sublima în caracter. Estetica 
sonatei moderne observă si deceleazá precipitările si mutatiile in 
| stil, retinind însă cu precădere definirile si fixatiile in caracter. V a- 
| Joarea supremă spre care tinde opera de artă muzicală modernă in 
| iecontenita miscare de perfectionare si de particularizare pe care 
| „o condiţionează si urmăreşte, este valoarea datà printr-o totalitate 
organic constituită în caracter. 

Să revenim acum la turul de orizont pe care il propune Rilke 
în Moderne Lyrik. Nu vom uita desigur specificitatea liricii de idei 
mai mult sau mai puţin pur muzicală, potenţialul de mijloace de 
expresie propriu artei sunetelor si jocul unor alcătuiri polimorfe in 
variatiuni pluritematice, lanţul unor operaţiuni  transtormaţionale 
‘pentru care poezia nu poate oferi modele ci mai degrabă . sugestii 
binevenite. Vrem doar să concetrăm atenţia asupra unor situaţii 

K sanaloge, asupra unor rezonanţe care traversează problematica şi 
or. estetica. sonatei moderne. Să-l auzim pe Rilke, conferentiind in 

n aforisme concentrate : 
„Vedeţi : incepind cu primele incercári ale insului de a se păsi 


Lo pe sine însuși în suvoiul intimplarilor superficiale, de la prima ten- 
:dinfá de a pătrunde in larma zilei cu auzul pina în singurătăţile 

* = n a H 4 a f f H " d xd ak = 
„cele mai adinci ale propriei sale firi, — există o Lirică modernă. 
Și aceasta — vă rog să nu vă speriați — cam de pe la anul 


1292. Acesta este anul din ajunul marei Renasteri, în. care: Dante 
‘- “povesteşte istoria simplă a primei sale iubiri, în Vita nouva, 
Cine iubește neapărat arborii genealogici, acela să voiască a 
descoperi liniștit în poetul care a făurit Divina Comedia pe stra- 
| bunul tînărului nostru neam de poeti si să recunoască faptul că este 
| „de veche noblețe. Celorlalti iarăşi pot să le dau asigurarea cá în 
exemplu] marelui florentin se află garanția pentru fiecare creator 
‘de a fi intiiul, fără de strămoși, numai dacă ascultă destul de 
| -adinc în sinea lui însăşi, pátrunzind pina la acel negráit si nou, 
care începe odată cu el. Abia atunci cînd insul pătrunde dincolo 
„de obisnuintele școlii si mai presus de toate simfámintele împăr- 
tásite de la alţii pînă la acel prund cel mai adînc al vibratiei sale 
‘sonore, el intră într-o relație apropiată si intimă cu arta: devine 
artist. Aceasta este singura scară a măsurii.. (..) Lirica noastră a 
suferit anii singurătăţii involuntare fără umilinţă, fără încercări de 
apropiere fata de moda zilei iar eu mă aflu aici, pentru a vă spune: 
ea trăiește. Si mai pot să vă destăinui: ea este sănătoasă, mare şi 
puternică. (...) Ceea ce vă spunem mai sus, atit de curată și fără 
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de fals s-a păstrat natura strádaniei artistice in cuprinsul liricii, 
incit as putea să deduc de aici de-a dreptul definiția artei, a noii 
arte în general și vă rog mult să primiţi această definiţie, cel puţin 
pentru această oră, cu aleasă bunăvoință, deoarece odată cu ea se 
menţin sau cad toate dezvoltările care urmează. 

Arta îmi apare ca stráduinta insului, de a găsi mai presus de 
ceea ce este îngust si întunecat o înțelegere cu toate lucrurile, cu 
cele mai mici precum cu cele mai mari si de a se apropia prin 
astfel de convorbiri constante de ultimile izvoare încete ale oricărei 
vieţi. Tainele lucrurilor se contopesc în interiorul lui cu propriile 
sale simtiri adinci si se fac deslusite ca si cum ar fi propriile sale 
doruri. Bogatul grai al acestor mărturii intime este frumusețea. 

(...) Acum trebuie să recunoaștem însă şi avantajele unei artei, 
în care acest drept de liberă alegere este pe deplin permis si inlá-. 
untrul căreia se petrece incetisor si mereu neîngrădita schimbare a 
motivului, si să apreciaţi cit de multe mărturii personale au voie 
să răsune în spaţiul unei singure opere de artă, al unei poezii. Lar- 
gul sentiment general de fundal este atunci oarecum comparabil cu 
perindarea unor imagini pe lanterna magică, pe cînd acele spove- 
danii interioare ale sentimentului ar putea să corespundă muzicii 
acompaniatoare. La această comparaţie concordă însă doar aspectele 
cele mai exterioare, Corelatia tainică, profundă, cauzală între ima- 
gine si sonoritate, trezirea si dăruirea reciprocă a acestor două nu 
se lasă explicată sau dovedită prin nici o analogie. 

Faptul cà tocmai în aceasta constă marea $i poate cea mai pu- 
teruică seminificatie a liricii, cà ea ii face posibil creatorului de 
a ;depune “neţărmurite mărturii despre sine și despre relația lui 
fata de lume, poate fi recunoscut numai de către un timp care 
simte că vrea să recunoască ceva. Și acest timp nu se află nici la 
mijlocul si nici la sfîrşitul unor perioade, ci mereu in începuturile 
bogate care îşi poartă inima pe limbă. Căci perioadele de mijloc 
suut pe de o parte prea comode iar pe de altá parte prea active 
inspre cealaltà directie, pentru a povesti mult, pe cind sfirsiturile 
sunt prea batrinesti si prea obosite pentru asa ceva — numai urni- 
vea tînără are ceva de recunoscut iar numai începutul este destul 
de plin de încredere pentru a spune sincer, fără a trăda prin fals, 
cum anume este dispus. Dante se află în pragul marii Renasteri, 
şi aş dori ca să resimtiti cu toţii cum acest bogat $i tînăr neam de 
poeţi, de care este vorba astăzi, așteaptă frumos și puternic la 
marginea unui timp nou în o sută de simtiri, si cum presimtirile 
uuor tinte viitoare răsună în cîntecele sale tot atit de puternic pre- 
cum splendidele zile din Cinquecento sunt presimfite în cuvintele 
de prooroc din Divina Comedie“. 


ati 
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Fragmentele extrase din textul conferinţei lui Rilke despre 
Lirica modernă (op. cit., pag. 19—25) se armonizează atit cu estetica 
si problematica sonatei moderne, cit și cu ceea ce am definit a 
semnifica o a treia inscriere in clasic. 

Ramine deci de văzut ce anume poate explica în final teoria 
muzicii, înţeleasă ca fundament modern al esteticii „muzicale. În . 
acest scop vom recurge la citeva pasaje, traduse din cartea Jui 
Ernst Kurth despre Bazele contrapunctului linear. Autorul afirmă in 
prefata primei editii (scrisà in iulie 1916) : 

,Marele progres al teoriei muzicii s-a concentrat în ultimele 
trei decenii aproape în exclusivitate asupra domeniului armoniei, 
de vreme ce teoria contrapunctului a persistat în linii mari si in 


Y : întreg asupra unei stări de lucruri care nu se deosebeşte esenţial 
X ' de invechita metodă a secolului al optsprezecelea. În parte, faptul 
se explică si prin tendinţa de neconfundat de a obține tehnica 


contrapuncticà tot mai mult din solul teoriei armoniei ; iar împre- 
ună cu marele progres care subzistă in mereu mai puternic accen- 
tuata întrepătrundere armonic-tonalà a tuturor modalitatilor de 
scriitură contrapunctică s-a ivit si calea lipsită de sens, anume po- 
4^ — sibilitatea de a pierde din vedere tocmai trăsătura fundamentala 
a scriiturii contrapunctice, aceasta constind într-o dispunere me- 
lodic ordonată pe mai multe voci“. 

Si tot în această memorabilă Prefaţă, teoreticianul isi expune 
ideea conducătoare : necesitatea „de a pătrunde in contrapunctica, 
pornindu-se de la linie ca unitate si plasmuire primordială“, de a 
„trata din temelii materia intr-un fel total diferit față de teoria 
| uzuală a contapunctului". Metodologia lui Kurth porneste de la 
| „abstragerea firii tehnicii linear-polifone direct din contemplarea 
| creaţiilor lui Bach şi de a scoate astfel contrapunctul din izvorul 
| lui cel mai pur si propriu*. „Studiul contrapunctului nu poate fi 

despăr tit de studiul stilului bachian“. În prealabil, autorul dezvoltase 
| („în trăsăturile mai generale si într-o viziune orientată mai mult asu- 
| pra evoluției armoniei“) o „teorie a liniei melodice“ (in: Premisele 
armoniei teoretice, 1913), propunindu-si „urmărirea implicatiilor 
| Ve aa ur asupra aspectelor cu care operează teoria muzi- 
| are 4 virtutea acestei concepții, Kurth precizează ín continuare: 
2 c. rezultat necesitatea de a lărgi în două laturi domeniul 
propriu zis al tehnicii contrapunctice, revenind pe de o parte mai 
ed ae radacinilor teoretice ale aspectelor, retinind pe de 
alta parte relatia dintre particularitati tehnice si stilistice precum: si 

r ar i E 
fundamentele artistice generale ale epocii polifone. Aici ca și acolo 
premisele psihologice au fost cu precădere acelea care au îndemnat 
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la o aprofundare a aspectelor, căci vechea artă a polifoniei liniilor, 
cea mai minunată și imaterială dintre toate formele de expresie 
din cite a pipăit cugetarea și simtirea omenească, urma concomi- 
tent să fie ancorată în corelaţii aferente aspectelor de expresie ‘spi- 
rituală“. : 
Tratatul se cere inteles în noutatea lui, în importanţa actului 
critic pe care il contine si manifestă. înzestrat cu multiple fațete 
estetice, actul critic porneşte în bună măsură de la înseşi funda- 
mentele teoretice generale ale epocii timpurii-moderne. Luarea de 
T atitudini nu priveste neapárat trásáturile stilistice ale unui prezent 
trait, dar surprinde în schimb dilemele gindirii despre muzică, 
mult rămasă în urmă faţă de cuceririle gindirii muzicale. Din aceas- 
tă cauză este necesara acea coborire la rădăcinile conceptelor teo- 
retice de circulaţie curentă (si destul de anarhică) in actualitate. 
Premisele psihologice sunt subliniate doar atit cit să elimine noianul 
consideratiilor, speculațiilor si exegezelor muzicale exaltante, pe 
alocuri fanteziste sau chiar fără noimă, emise de mari poeţi, ro- 
„ mancieri, cărturari, filosofi, oameni de ştiinţă si de artă, mai noi 
ho. dar vrind nevrind mai putin avizaţi asupra culturii muzicale. in 
| întregul ei, asupra specificitatii unei arte in care cunoaşterea lu- 
„cerurilor la obiect tine de o experienţă vastă, concentrată si pro- 
prie. Pe de altă parte, cartea este cu mult mai mult decît un tratat 
de contrapunct, o culegere de exemple sau un retetar, Kurth se 
angajează într-o dezbatere de principii arzătoare, fără să polemizeze 
în fond, nici cu Fux si nicl cu Riemann. Nu staruie asupra speciilor 
tuxiene si asupra funcţiilor tonale riemanniene decit în ideea reflec- 
tării istorice a unor neajunsuri aflate la ordinea zilei, Sentimentul 
muzical şi celelalte sentimente estetice cedează aici terenul unor 
investigaţii riguroase, strict legate de lumea fenomenelor muzi- 
cale intipàrite in forme nepieritoare. in calități muzicale deter- 
minate si in opere de artă muzicală finite. Teoreticianul nu pro- 
cedeazà atit prin comparaţie si eliminare, cit mai cu seamă ‘prin 
introducerea unor anumite criterii de ordine intr-o anumita -neor- 
dine instalată. . 
Alegindu-si marea artà a barocului, Kurth se aseamănă întru 
citva cu Wölfflin, O paralelă ar fi tentaniă. La fel de indreptatita 
ar fi într-un alt sens o paralelă între Kurth si Busoni, deoarece 
este momentul in care amintita Bach-Renaissance ajunge la-culmi. 
De aici vin atitea impotriviri fata de fabulatiile tesute sau brodate 
pe marginea muzicii lui Bach, a stilisticii Bae oe: Caracterul pur 
muzical, degajat de romantisme si de elucubraţii, este reperat si 
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definit sub raportul invenţiei si structurii melodice, negindu-se ast- 
fel implicit teza (formulată de Rameau) după care invenția muzi- 
cală este de natură armonică. Propunind o nouă distincţie nire 
armonie și polifonie, între discipline și lumi practic şi teoretic in- 
separabile, Kurth deschide în fapt posibilitatea teoretică de a pà- 
trunde în universul mare ca și în universul mic al formei formelor 
muzicale, al gindurilor muzicale articulate după legi specifice. m- 
vestigatia apelează la claritate în imaginare si la aprehensiune in 
cuprinderea si coordonarea momentelor particulare. conţinute În 
forma de ansamblu. în varietatea unitarului, în totalitatea formei 
muzicale oricît de extinse sau oricît de restrînse. Muzica lui Bach 
exemplifică o teorie, un sistem, modern in spirit si metodă, in 
formulare și descriere. Probele constau în criterii şi soluţii de co- 
rectitudine artistică si de logică formală, la nivelul unei mentalități 
timpurii moderne marcată deopotrivă de gindirea lui Riemann ca 
di. si de aceea a lui d'Indy. deci a unor exigente care aveau in vedere 
E regula generalizată conform căreia oricare sunet al unei game dia- 
a tonice sau cromatice corespundea în principiu unei funcții acordice 
într-o mulţime de funcţii apartinind unei sfere tonale centrale și 
P înrudită cu alte sfere similare. mai apropiate sau mai îndepărtate. 
E Cromatizarea excesivă a limbajului tonal de tip major-minor zădăr- 
nicise toemai ordinea internă a unui întreg, centrată pe acordul 
tonicii, socotit, de d'Indy pe drept cuvint „punctul de reper nece- 
sar în vederea evaluării funcţiilor reciproce ale sunetelor“, Prolife- 
rarea armoniei cromatice (postwagneriene) întărea într-un fel „lian- 
tul sunetelor comune“ in circuitu] unor „tonalități înrudite“, dar 
ea slabea pe de altă parte comprehensiunea funcţiilor reale sau 
tonal-referentiale, atit in sfera muzicii impresioniste cit si in cea 
a muzicii expresioniste, prin însăși rapiditatea schimbărilor de 
funcţii armonice corelate în desfășurare. Schimbările bruște de su- 
prafete si alternarea caleidoscopică a unor cîmpuri tonale evocase 
stihia muzicii a-tonale, paradox care se explică prin faptul cá nor- 
ne sis ale teoriei armoniei (tonal-functionale} nu mai erau 
i Sere eceptionale eti e ipie een dr mane 
RR e Pr che qucd a -üpizabi e. Tratatul de armonie al 
: t chonberg arată atingerea unor situatii-limitá, în care nuanta- 
tuu ud a incidentale intrece posibilitátile gene- 
Parce sche T p ea şi memorarea unor astfe] de agregate, 
fiendintodo- Face | dee enorm urmărirea desfásurá- 
LENS pulmia a ștergerea acestor condiţii elementare 
de apreciere estetică, De fapt. insistența asupra -acestei probleme 
» Baz punctului linear. Íntrebarea-este:aici în ce mä- 
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sură pot fi regindite conceptele muzicale de materie, energie, spa- 
jiu, formă, stil, caracter, văzute la nivelele și în planurile facturii 
polimelodice, al marilor forme muzicale grupate sau desfasurate.. 
Astfel, artei baroce i se alătură arta clasicismului în ramificații ro- 
mantice, de la Beethoven la Bruckner. Forma beethoveniană cons- 
tituie în această viziune termenul de comparaţie. adecvat specifici- 
tatii polifoniei melodice bachiene. Proeminenta fuziunilor apelează 
la modernitatea soluţiilor, la evoluţia lucrurilor. 

În realitate, Kurth contribuie la redimensionarea gîndirii des- 
pre muzică, plecind de la datele gindirii muzicale moderne, orien- 
tind teoria după evenimentele practicii novatoare. Ratiunile noii. 
mentalități trec însă si prin filtrul unei atitudini conservatoare, a - 
unui rigorism academic tentat să adjudece drept decadent si mola- 
„tec tot ceea ce nu cadrează cu sistemul elaborat. El. nu rămîne însă 

* stráin de noul caracter al imaginii si construcţiei fonice modern- 
dinamice, prin care orice gind muzical forjat si tematizat ca atare: 
(singularizat, discret însoţit sau dimpotrivă contrastant combinat cu 
alte gînduri tematizate la rindul lor sau netematizate) evoluează | 
„în cadrul unor expoziţii dezvoltătoare (Mahler, Reger, Schónberg) 
"sau dimpotrivă în cel a] unor dezvoltări expozitive (Strauss, De- 
- bussy, Skriabin). Natura energiilor muzical-structural-formative in- 
b vestite în gînduri si motive pregnant arcuite, raza lor de acţiune: 
Precum și aria de cuprindere a acestora. se impun în consecinţă 
atenţiei mărite, cu atit mai mult cu cit tehnica expozițiilor dezvol- 
tatoare traversează epoci si culturi distincte, de vreme ce tehnica: 
dezvoltărilor expozitive se arată a fi o nascocire mai nouă. 

Născută și profilată prin refuzul staticii muzicale culminant ro- 
mantice, noua epocă debutează in chip antistatic, Varietatea si 
incisivitatea noilor texturi metrice, impulsivitatea ritmurilor zvic- 
nite sau freamatul continuu al vibratiilor fine, toate la un loc fara- 
mifeaza vechea ordine, adică cea romantică. Muzica subit numită 
„Statică“-a unor creatori ca Wagner (..Tristan“ ; „Parsifal“), Bruck- 
ner (simfoniile) sau Brahms (concertele) de pildă, face obiectul unor 
reacţii, semnificative. Noua obiectivitate si vitalismul modern accen- 
tueazà caracterul (bachian si respectiv beethovenian al) miscárii, al 
miscárii orizontale. neintreruptà in timp, in timpul mișcării care 
egaleazà timpul artistic necesar întregului finit. „Formele sonore în 
mișcare“ capătă astfel noi motivații, verificate la scára artei. lui 
Bach, al muzicii sale pur instrumentale. Dar exemplele. selectate 
vin mai mult să acopere teoria expusă, pre-fixată nu neapărat nu- 
mai în raport cu stilul bachian sau -(mai rar); cu stilu] beethove- 
nian, ci mai mult prin referire la semnificaţiile noi-pe care le com- 
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portă concepte vechi. În locul estetizării anterioare despre „firea 
si scopul muzicii“ (Riemann), teoria (oarecum generalizată a) muzi- 
cii insistă acum cu precădere asupra naturii fenomenului sonor, a 
structurii materialelor melodice tematizabile sau asociabile, accen- 
tul tonic căzind asupra condiţiilor de existenţă și dezvoltare în 
mari sau mici unități de spatiu-timp muzical melodic intesate si 
substanţializate in virtutea unor criterii obiective, călăuzitoare si 
infailibile. " 
Problematica ridicată de gindirea muzicală moderna solicită 
deschiderea unei paranteze. „Firea muzicii“ se bazează in concep- 
iia timpului pe unitatea generalului si a necesarului, cuprinzind 
A - totalitatea determinatiilor generale, invariante sau | variante. As- 
A. pectele de manifestare ale firii muzicii imbracă o unitate contradic- 
A. torje., Se consideră cà „firea muzicii” este relativ stabilită, constan- . 
tá si posedă caracterul generalului, al necesarului, pe cind mani- 
F festarea acesteia esie dimpotrivà relativ instabilà, mobilă, pose- 
» 1 dind caracterul singularului, al posibilului sau intimpl&torului, In- 
terpretarea muzicologică urmăreşte in consecinţă acest rapor t dia- 
lectic de complementaritate, raport care se extinde asupra aprecie- 
i rii estetice. În această intelegere, descrierea si analiza aspectelor 
"X, duce la elucidarea firii. Sferele stilistice reliefează prevalența ra- 
Y porturilor de complementaritate si nu a celor de excludere. „Firea 
muzicii* se deschide receptàrii sensoriale si mai cu seamá gindirii 
teoretice. De aici rezuita potenţarea teoriei muzicii, a legilor care 
guvernează această artă. In aceste condiţii, conceptele de fire și 
lege muzicală reprezintă concepte de aceeaşi ordine, gindirea des- 
pre muzică urmărind de-o potrivă interdependenta dintre teorie si 
practică precum și interpretarea teoretică a unor corelaţii. Ideea 
„continuității între culturi” se cere confirmată prin opere d^ arta 
muzicală, autentice și novatoare, iar ceea ce se cere infirmată este 
supoziţia „ciclurilor culturale închise“. Formularea unor probleme 
este mai lesnicioasà decit soluționarea lor, cu atit mai mult cu cit 
se adinceste convingerea cà problema esențială a artei sunetelor 
o constituie muzica însăşi, reflectată în propriul ei concept. 
Axiomatica muzicală în curs de afirmare modernă urmărește 
confirmarea (Bestätigung) unor ipoteze prin rezultatele observaţiei, 
prin modalităţile și instrumentele practicii. Înnoirea teoriei muzicii 
se petrece după cum am văzut prin axiomatizarea unor teorii par- 
tiale. Sistemul axiomelor este aici egal cu ansamblul  axiomielor 
fundamentale, din care pot fi deduse toate expresiile. Acesta tre- 
buie să fie lipsit de contradicții, să fie pe cit posibil independent si 
complet. Hauer si Schónberg sunt numai doi dintre protagonisti, 


288 


C Scanned with OKEN Scanner 


| ei fiind precedati de către alţii, printre care se numără Riemann si 
| Kurth. Muzicienii știu cà axiomele nu trebuie să derive unele din 
altele, intuind prea bine că pentru acelaşi domeniu pot fi elaborate 
mai multe sisteme de axiome. metodele axiomatice încercate (în- 
cepind în acest secol poate cu Busoni) fiind metode deductive, per- 
mifind la rindul lor deducerea unor teoreme din axiome care sem- 
nifică cerinţă, valoare, implicind expresia „a fi valabil“ (gelten). 
Muzicienii se aflau în așteptarea .unei noi epoci a stilului poli- 
fon", cum atestă Schónberg. într-un moment în care însăşi filoso- 
fia putea fi reprezentată ca o doctrină a valorilor, „sfera valoricu- 
lui“ implicind reconstrucţia teoriei cunoașterii . „Valabilul“ (das 
Gültige) si „nonvalabilul“ (das Ungültige) preocupau gindirea mu- 
Zicalá postwagnerianá, pusă în mișcare de „reevaluarea tuturor va- 
lorilor“ (Umwertung aller Dinge) si de „principiul unei noi aşe- 
zări a valorilor“ (Wertsetzung) reliefat de Nietzsche, cel care se 
despartise intempestiv de Wagner. Realizarea unei anumite „or- 
ganizări“ (Gestaltung) moderne prin atenuarea conceptului . de 
„gen“ si prin sublinierea conceptului de „funcţie“ contribuia la 
diferenţierea graiurilor muzicale, posibilă si necesară în condiţii 
‘fn care interrelatia mediilor se accentua continuu. Urmind îndemnul 
lui Lotze, teoreticienii artei sunetelor făceau distincţie între concep- 
tele de „valabilitate“ si „valoare“, orice normă de scriitură putind 
I" fi înțeleasă si ca principiu de apreciere, Teoreticienii insistă aşa- 
dar asupra unor laturi care tin in arta sunetelor de „formarea con- 
ceptuală“ (Begriffsbildung) considerată ca fundament al oricărei 
F clasificări. „Cunoașterea valorii“ se impune ca un deziderat, cu 
atit mai mult cu cit „valabilitatea valorii“ constituie tema princi- 
pală a vieţii muzicale in care se intilnesc creaţiile. reprezentative 
ale marilor epoci. 

Lia începutul unei noi epocii marcată de filosofia stilului, este- 
tica muzicală atrasă în „sfera valorilor“ caută cu insistenţă mul- 
timea relaţiilor care înnoadă laolaltă elementele unui sistem, de- 
finind structura acestuia. În acest sens este cercetată „firea muzi- 
cii“ de către Riemann şi Kurth. Judecata de valoare se aplică în 
acest context de cele mai multe ori în vederea specificării unor 
expresii referitoare la forma muzicală în varietatea factorilor 
constitutivi, tinind seama de faptul că însuși termenul de ,,jude- 
cată de valoare“ se arată în practică deopotrivă vag și polivalent, 
Ceea ce „se înţelege de la sine“ nu dobindeste neconditionat Si o 
valabilitate generală, mai cu seamă atunci cînd intră in joc „per- 
ceperea afectivă“ (das Fiihlen) și „preferința acordată“ (das Vorzie- 
hen) Gîndirea muzicală face deosebire între „expresie (Ausdruck) 
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si „semnificaţie“ (Bedeutung), între „expresie“ si „semn“ (Zeichen), 
separind totodată „indiciile aparente“ (Anzeichen) — care pot să 
nu aibà o functie de semnificare majorá — de expresiile recunos- 
cute ca „semne cu semnificaţie“. Judecata de valoare este che- 
mată să ofere o imagine obiectiv adevărată, liberă pe cit posibil 
de influenţa unor aprecieri subiective. În fond, începutul secolului 
al douăzecilea este cuprins de disputa asupra judecății de valoare 
(Werturteilstreit), fapt care se răsfringe si asupra gîndirii despre 
muzică, de unde decurge vehementa tonului critic si însăși pole- 
mica asupra metodelor de compoziție. Libertatea judecății de va- 
loare rămîne un ideal, mai cu seamă atunci cînd în cauză se află 
sferele stilistice în nuantare dinamică. Percepția estetică nu repre- 
zintă în această situaţie forma oglindirii ideale a realităţii obiec- 
tive, fiind grevată de circumstanţele in care se judecă implicit si 
„valoarea de folosinţă (Gebrauchswert) a operei de artă muzicală. 
Si totuşi, teoria muzicii se concentrează asupra sensurilor care 
poartă „valoare de adevăr“, simbolizind aspecte care tin de „firea 
muzicii“. Inchizind paranteza ne intoarcem la conceptele formulate 
-de Kurth. 

„Noile concepte cu care este confruntatà gindirea despre muzică 
si care vin din largul practicii muzicale tin de progresul ştiinţelor 
exacte, deci de o modernă punere de probleme. Scientizarea teoriei 
generale a muzicii răspunde si în acest caz unei voințe de cunoas- 
tere, Nu toate cele cinci mari secţiuni ale cărţii lui Kurth despre 
Bazele contrapunctului linear prezintă un interes egal. Îndeosebi 
metoda: de contrapunct pe care o propune autorul se carea depă- 
şită. Dar conceptele pe care le introduce suscită si susțin o aprigă 
dezbatere de principii. Deschiderea este şocantă. Referindu-se la 
Bazele melodicii, primul capitol din prima secţiune tratează despre : 
„energia cinetică“ a sunetelor melodice ; deosebirea dintre impulsul 
cinetic și ritmic ; „faza de mișcare“ ca concept de unitate melodica ; 
motivul ca fază de mişcare; totalitatea aspectelor ca expresie a 
dinamicii interioare. Chiar si numai această insiruire selectivă este 
grăitoare. Capitolul al doilea se referă la Spațiu și materiul în 
sonorități, urmărind : originea reprezentărilor spaţiale în muzică ; 
obiectivarea sunetelor ; senzațiile de masă în sunete si sonorități. 
Trei capitole dezvoltătoare au în vedere: Dezvoltarea tensională 
și formarea melodică (cuprinzînd efecte de tensionare melodică în 
polifonie) ; Energie de mişcare $i ritm (reperată in: senzația de 
mişcare ca origine a ritmului ; relația dintre energia cinetică gi 
ritmică în melodică ; caracterul accentelor ritmice) ; Poziționarea 
fata de tehnica facturii muzicale (prevazind aici - trásátura funda- 
mentală a dispozitiei de scriitură contrapuncticá ; efectul de coezi- 
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une armonicá; intrepátrunderea unor momente contrare). Cei de 
al şaselea capitol din prima secţiune încheie o progresie, vizind 
Raporturile de energie în armonie precum şi Tensiunea acordicá. 
Aici se formulează : conceptul „energiei potenţiale“ ; contopirea 
tensiunilor ; acordurile ca purtătoare de energii. De aici înainte 
se trece la Problema contrapunctului (schitaté sub raport istorie 
prin referire la sistemul lui Fux), la Stilul melodic al lui Bach 
(făcîndu-se disocieri si asocieri între : trăsături fundamentale con- 
trare ale stilului de melodie polifon şi clasic; relația dintre stil 
de melodie și tehnica de scriitură ; stilurile melodice contrare în 
corelaţie cu cele mai generale fundamente de artă ; ritmica liniei 
bachiene ; trăsăturile formale fundamentale de dezvoltare; teh- 
nica de toarcere progresivă melodică în stilul polifon ; evoluţia 'spre 
poten{ari lineare). De mare interes este iarăşi capitolul al optulea 
din partea a doua a secţiunii a treia, tratind despre polifonia li- 
miei pe o singură voce (demonstrind intre altele : sugerarea pluri- 
vocităţii în linia monodică ; tehnica polifoniei aparente; inter- 
acţiunea între voci aparente si voci reale — in linii de bas, puncte 
de orgă, umpluturi si tensionări în linia pe o singură voce), Dis- 
poziţia construcţiei polifone siTehnica înnodării liniilor fac obiectul 
secţiunilor finale ale cărţii. Ne putem întoarce așadar după acest 
tur. de orizont asupra unor concepte principale si călăuzitoare, 
legate de „energia cinetică” a sunetelor melodice, de afecte de ten- 
sionare melodică in polifonie, de „energia potenţială“ si de purtá- 
torii de energie precum si de polifonia liniei pe o singură voce. 

„Melodie este mişcare. Este gresit să se scoată in relief numai 
aspectele acustic-fonice, ceea ce răsună, si sunetele însele cu toate 
relaţiile lor armonice latente ca fiind cele mai substantiale mo- 
mente si totodată momentele intrinsec importante ale melodicului; 
fără a tine seamă de corelatiile date de senzațiile unui proces de 
forte care are loc între sunete. Cu acestea este indivizibil si ori- 
ginar innodatà înaintarea melodică progresivă peste diferitele înăl- 
timi de sunet. (...) Aproape toate expresiile verbale care se referă 
la melodic oglindesc înmănuncherea în amestec a unor senzaţii 
fonice si de mișcare, ca si intuirea unor evnimente în -spatiu, în 
telul lor paipabile în prelucrarea melodică aflată în formare şi în 
curs de desfăşurare. 

Aceste înnodări sau îmbinări de senzaţii oferă cheia pătrun- 
derii” în firea liniei melodice, indicind si forțele motrice semnifi- 
cative în privinţa teoriei muzicii. Conţinutul fundamental al melo- 
dicului este, în acest sens psihologic, nu o succesiune de sunete 
(fie în accepțiunea mai primitivă sau în cea tonală, adică in inte- 
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jesul logicii armonice existente in corelatia organizată), ci in. mo- 
mentul trecerii dintre si peste sunete ; trecere inseamnă mişcare. 
Un proces care stăruie activ între sunete, o senzaţie de forță care 
pătrunde lanţul de sunete, abia acestea constituie melodia. C) 
Melodicul este pe deplin muzical resimtit abia atunci cind in acesta 
se resimte nu ceva instalat in existent ci ceva mereu in devenire, 
reprezentind o dezvoltare in mişcare. (...) Procesul din afara noastră 
ce are loc odată cu răsunarea unei melodii, nu este altceva decit 
succesiunea temporală a unor sunete, dar ceea ce definim în sens 
muzical a fi melodicul este un proces de tensionare care se petrece 
în noi, Conţinutul de senzaţii este mai întîi un eveniment în suc- 
cesiune“, 

În primele două pagini ale cărţii sale, Ernst Kurth expune o 
E concepție de sinteză, original implinită, psihologic motivată si es- 
^! tetic operantá, vizind procesualitatea imanentà faptului şi actului 

substanţial melodic, corespunzătoare momentelor de decizie com- 

X. . pozitionalá, proprie actului de creaţie muzicală. Natura si direc- 
à -tionalitatea energiilor primar melodice sau armonice, cinetice sau 
_potenţiale, se lasă descifrate in contextul facturii concret muzi- 
cale, al organizării sonore infăptuită în virtutea unor principii 

. -şi criterii de ordine. Practic, autorul ajunge la concluzia istoric 
s argumentată după care se impune nu atit unirea cit mai cu seamă 

„deosebirea unor momente lineare si acordice : „În teoria contra- 
punctului se cere a se porni — în tendință contrară teoriei armo- 
niei — cu cea mai extrem de lineară structurare a facturii, O 
trecere între specii de factură armonică si de factură contrapunoticá 
nicidecum nu poate fi delimitată. Un aspect de trecere este mereu 
ceva prea labil pentru a se putea porni de aici, Aspectul tranzitiv 
poate fi conceput numai în originea curentelor care se întrepătrund 
reciproc. 

. _ Originea facturii contrapunctice nu se află în acord ci în 
linie. (...) Prima condiție în vederea realizării unei teorii a contra- 
punctului constă în consecință în desprinderea de principiul «Punc- 
tum contra punctum», care nu descompune numai conceptul uni- 
tátii lineare, al desfăşurării melodice împlinite ca întreg melodic 
finit, ci în același timp si voinţa de bază definitorie structurii 
lineare pe mai multe voci. (...) Sîmburele teoriei contrapunctului 
se află în felul cum anume două sau mai multe linii se pot des- 
făşura simultan într-o dezvoltare melodică pe cît posibil nestin- 
gherită ; (...) dacă teoria contrapunctului are în vedere pornirea de 
la tehnica structurii lineare celei mai reliefate, atunci contrapunctul 
înstrumental este cel mai indicat pentru a marca începutul“. 
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Aceste fragmente, citate din concluzia celei de a doua sec- 
tuni (după textul nemodificat al ediției a cincea, Bern, 1956, 
pag. 142—146), ne introduc în lumea unei gindiri precizate, auto- 
nome, puternic contrastante în comparaţie cu sîndirea lui Schón- 
berg din Tratatul de armonie, si totuşi asemănătoare pe undeva, 
deoarece ambele gindiri tin de epoca explorării polidirectionale. 
Tratatul de armonie si cel de contrapunct se completează reciproc, 
intregind imaginea unui timp plin de căutări si resistematizări. 
Metodologia mestesugului, pe de o parte, iar pe de alta fundamen- 
tale psihologiei stilului definesc caracteriologic o epocă in deve- 
nire. Fundamentele psihologiei stilului se vor aprofunda în alte 
două scrieri de importanță deosebită, în Romantische Harmonik 
und thre Krise in Wagners „Tristan“ (Bern, 1920), şi in marea 
monografie Bruckner (in două volume, Berlin, 1925). Dis- 
cipolul lui Guido Adler care este Kurth, cel care a promovat (in 
1913) cu lucrarea Der Stil der opera seria von Gluck bis zum 
Orfeo, se ocupă (tot sub raport stilistic) de arta polifonistului 
Bruckner, după ce a studiat armonia romantică şi criza acesteia în 
opera „Tristan“ de Wagner, după ce s-a afundat adine în tainele 
melodicii bachiene. În această perspectivă mai largă, Kurth con- 
stată tot mai puternica mișcare de intoarcere la Bach, declanşată 
(cum afirmă la pag. 148) de Reger prin activitatea lui, Perfectio- 
narea tehnicii de scriitură presupune o cuprindere pind în amă- 
nuntul cel mai fin al tabloului de ansamblu al stilului de artă. 
Deosebirile uzuale între tehnică si stil se pierd astfel aproape cu 
totul : „În orice melodică și în orice dezvoltare de forme muzicale 
nu există în general nici o demarcaţie sigură între tehnică si stil" 
(pag. 149), 

Urmărind acum consensul in mare, dat de mulțimea scrierilor 
si tratatelor oglindite si comentate pină in acest loc, vázind an- 
samblul dimensiunilor sensibil deosebite prin însăși specificitatea 
problematicii cuprinse, înțelegem mai îndeaproape dinamica teo- 
viei generale a muzicii, a teoriei care devine si fundament al este- 
ticii muzicale moderne, ancorată la rindul ei deopotrivă în straturile 
psihologiei stilului, cît şi în cele ale tehnicii de compoziţie. 

Opunind tehnica dezvoltării lineare bachiene tehnicii dezvol- 
tării melodice practicată de clasici, simplificind sau fortind poate 
putin lucrurile, Kurth își propune să compare două modalităţi 
complementare, redind o viziune caracteristică, împărtășită si de 
către alţii în acel timp al avansărilor prin întoarceri, al sintezelor 
modern-integratoare care atintesc într-un fel sau altul forma 
beethoveniană si polifonia melodicàá- bachianà.- Kurth’ conchide : - 


| 
F 
I 


293 


C Scanned with OKEN Scanner 


„Întreaga polifonie este o mare creştere reiesità din tensiu- 
nile si fortele de mișcare aflate in arta monodic-melodică ; ea este 
de aceea nu numai sub raportul facturii tehnice — şi în contrast 
cu omofonia armonic fundată — întemeiată pe dezvoltarea liniilor, 
ci chiar și în aspectele ei formale se bazează pe aceleași particu- 
laritáti interioare ca si arta melodică însăși, ca si dezvoltarea, toar- 
cerea deplină si creşterea liniei individuale. Antiteza care se află 
premodelată în fundamentele clasicei si pe de altă parte a pre- 
clasicei dezvoltări a liniei, acționează în mare în aspectele formale 
și tehnice ale celor două stiluri muzicale ; acolo se disting accen- 
tele care se succed uniform, înghesuind linia în secţiuni de egală 
întindere, aici forța formativă de linii, care isi creează ea însăși 
punctele ei culminante de accentuare ; acolo vedem rotunjirea în 
secțiuni în grupe, acolo o dezvoltare şi o toarcere necontenită, 
la care fazele de linii consecutive și fără de constante deosebiri 
tăioase se contopesc mai mult unele in altele. Opoziția între for- 
mare de grupe si trecere cursivă este in întreaga tehnică a am- 
belor stiluri din capul locului de apreciat ca principiu conducă- 
tor. (...) La această punere fata in fata a două principii de forme, 
cel al grupării si cel al trecerii cursive, nu trebuie să ne gindim 
numai la dispoziţia formală exterioară, la tipul formei. de ansamblu 
reprezentat ín lucrări si în parti izolate, ci înainte de toate la 
arta dezvoltării interioare a formei în care zac în privinţa tehnicii 
formale dificultăţi mai substanţiale decit în aspectele dispozitiei 
exterioare, (...) Grupe si opoziții, separate unele de altele si- con- 
cepute pentru a prilejui contraste si reluări, determină formele sim- 
foniei si sonatei clasice. În ele se aşază unele impotriva altelor 
complexe de forme, care reprezintă în materialul lor motivic pre- 
cum si în întreaga lor caracteristică muzicală unități în sinc. Gye) 
Contrariul caracteristic al unei astfel de constructii a formei in 
grupe si contraste il aratà in chip pregnant forma principală a 
stilului polifon, anume fuga, care constituie o continuá crestere, 
dezvoltare, precum si permanente treceri cátre punctele ei cul- 
minante in formá si ale cárei párti succesiv dezvoltátoare trec una 
in alta intr-o evolutie dusà tot mai departe* (pag. 204—205). 

„Forţele care reliefeazá legile fundamentale ale melodiei se 
extind deasupra si in afara acesteia și ajung prin efectele-lor in 
aspectele formale, a căror constituţie interioară o domină de ase- 
menea, prelungindu-se pina în trăsăturile fundamentale ale. ma- 
rilor si împlinitelor forme principale ale celor două stiluri de arta; 
acestea sunt cele mai profunde incitări fundamentale, care se per- 
petueaza in valuri tot mai largi asupra întregului tárim al evo- 
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luţiei formelor, Cum s-a accentuat încă cu prilejul formulării con- 
cep: alui de linie melodică, astfel si în privința dezvoltării for- 
melor, nu poate fi subinteleasá niciodată o schemă exterior cu- 
prinzătoare cu privirea, iar tipurile de formă insesi nu înfăţişează 
niciodată o alcătuire fixă, ci o devenire și o continuă ridicare. ce 
creşte din aspectele criginare si din condiţiile fundamentale ale 
realizării muzicale ; pe aceasta se întemeiază toată viata formei 
muzicale. Și la ea se poate vorbi, ca şi la melodică, de o forță vie“ 
(pag. 207). 

Am pătruns în mentalitatea timpului pentru a observa con- 
fiuenta lucrurilor în tot si în toate, ca si deosebirile care se per- 
petueazá în dimensiuni relativ opuse. Întregul periplu. teoretic în- 
deamnă la o sinteză retrospectivă pe măsura creaţiei muzicale 
învederate, la evocarea în graiul viu al muzicii a problematicii 
analizate., În cele din ur mă, marile repere pe care le observă într-un 
pex sau altul compozitorii activi pe parcursul anilor. 1898—1920 

e află în imperiile formei beethoveniene şi ale polifoniei bachiene. 
a sur bi anea formei  beethoveniene inseamnă în fapt “explorarea 
modernă a tipurilor de caracter particulare sonatei şi actualizarea 
acestor tipuri de caracter în spiritul creativităţii moderne. Actua- 
: lizarea principiilor caracteristice bachiene inseamnă în practică 

egruparea după caz a criteriilor de ordine care guvernează factura 
muzicală în varietatea soluţiilor şi procedeelor existente şi inven- 
tabile, Epoca modernă caută raporturile de complementaritate real 
sau presupus existente între statica (echilibrul, stabilitatea, monu- 
mentalitatea) formei beethoveniene si dinamica (coerenţa, multi- 
formitatea, elasticitatea) polifoniei bachiene. În realitate, statica 
formei beethoveniene si dinamica polifoniei bachiene se conditio- 
nează reciproc la orizontul larg deschis al artei muzicale moderne. 
Două forte diferite se înscriu într-un prezent care se leagă prin 
mii de fire de trecut. Fără conjugarea ambelor forte, opera de artă 
de natura sonatei, a marii sonate si a sonatei libere de motivaţie 
modernă, rămîne fără obiect. Aceasta este lecţia p2 care o oferă 
noua istori ie a sonatei. 

Estetica și problematica sonatei eee ays corespunde — pentru 
a pune lucrurile într-o ultimă ecuaţie — caracterului procesural 
pe care îl îmbracă corelatia permanent studiată referitoare la sta- 
tica și la dinamica unor construcţii da mari proporţii, articulate 
în cicluri de mișcări și raportate necesar la metatipologia modernă 
de. genuri, specii şi forme muzicale străjuită de ideea sonatei, ea 
însăși situată în centrul întregului sistem al artei sunetelor. 

Astfel, estetica sonatei moderne însumează și interpretează 
în. spiritul teoriei muzicii totalitatea modalitatilor de alcătuire a 
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formei muzicale corespunzătoare, ansamblul trăsăturilor interioare 
și exterioare care conferă sens artistic şi expresie emoţională 
operei de artă muzicală, înfăptuită cu dăruire, entuziasm, căldură 
sufletească și perspicacitate de insul creator, de făurarul unei opere 
de artă reprezentativă în şi prin sine, semnificativă în planul cul- 
turii muzicale. 
Estetica sonatei moderne îmbracă în arta sunetelor o multi- 
tudine de aspecte aferente unei filosofii a stilului ce se împlinește 
în caracterul unei filosofii a valorii. Prin tot ceea ce înfăţişează 
mai vibrant si mai nobil, metatipologia sonatei moderne evocă 
marile probleme care animă si ráscolesc lumea omului. Creaţiile 
de felul sonatei moderne au (sau poartă) si iau (sau perpetuează) 
* o anume valoare umană zămislită prin acte intentionale, mărtu- 
1 risind puterea de expansiune a gindirii muzicale. Această forță de 

difuzare propulsează sonata în spaţiul tot mai bogat al culturii 


m creată de om în care sufletul si intelectul răsună laolaltă. Înmul- 
me țirea modalităţilor de apreciere (Wertungsweisen) a valorilor, ob- 


servată în perimetrul tuturor sferelor stilistice, corespunde unor 

interacțiuni permanente in dimensiunile juate de capacitatea de 
> realizare artistică, de creaţie propriu zisă, autentică si curată. Noile 
m table de valori continuà intr-un alt chip memoria si inscrisurile 
„celor ceva mai vechi, numite romantice, clasice sau preclasice, a 
unor tradiţii care nu suferă o „dispariţie fara intoarcere“, Dimpo- 
trivă, actualizarea ideii clasice de sonată mijloceşte confirmarea 
unor valori valabile (geltende Werte) care solicită la rindul lor 
gindirea muzicală creatoare in sensul asigurării unor valori defi- 
nitoriu noi. 

Metatipologia sonatei moderne reverberează astfel o cuprin- 
zătoare etică a valorilor, materializată în partituri de referință 
certă si de interes crescînd. Predicatele de valoare se referă la 
proprietățile interioare ale ciclurilor simfonice, concertante sau 
camerale de natura sonatei, la felul de a fi al lucrărilor de amplă 
respiraţie si arcuire, desăvirşite in legitatea lor diriguitoare si 
intraductibile sau indescriptibile in esentá prin intermediul altor 
limbaje. Valorile reflectá un spirit de cucerire a continuitátii isto- 
rice, culturale Si sociale, conferind dezvoltării multiforme si poli- 
directionale caracterul unei evolutii creatoare care îşi generează 
aspectele in armonie, Ierarhizarea valorilor se aseamănă în acest 
climat de emulatie cu o ierarhie a calităţilor deosebite, accentuat 
moderne şi de echilibru firesc, infátisind căutările individuale ale 
unor personalităţi exponentiale. Clasicizarea atitudinilor romantice 
in expresie şi reprezentar icală iniază mai c 
we coii scan iar ni pid pronus opis jenes 

à ȘI orientarea operelor de artă 
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în direcţia valorii reliefată şi transfigurată in ethos. Universul | 
de valori la care participà metatipologia sonatei moderne este cea 
mai coherentá expresie a sistematicului care intrece rapsodicul prin 
asimilare organică. Jonctiunea între sferele artei muzicale culte 
și populare, condusă pe alocuri de pe poziţiile practicii culte pină 
la interpenetratie si identificare în caracter modern, înnoirea sub- 
stantialà a mentalitatii artistice si a viziunii creatoare prin inter- 
influența fertilă dintre curente si tendinţe moderne, atestă reali- 
tatea unor cicluri culturale deschise ca și probabilitatea nuantárii 
acestora în loc si timp. Opera de artă muzicală desăvirșită în ideea 
sonatei, fie ea simfonie, concert, fie cvartet de coarde, sonată 
pentru diferite ansambluri camerale sau instrumente soliste, reven- 


dică omniprezenta valorii pe care o semnifică in aria largă a per- 
manentei umane. ` 


| 


În cadrul analizelor si consideratiilor făcute pe tot parcursul 
acestei cărți se reliefează atit substantialitatea si nemărginitul cit 
și inefabilul problematicii si esteticii sonatei moderne. Prin ur- 
mare, drept încheiere firească, ar fi de dorit să rásune rînd pe 
rind si in interpretüri vii, artistic desávirsite si pe deplin con- 
s vingátoare, marile şi atit de feluritele opere de artă muzicală enu- 

merate si evocate. Această frumoasă îndeletnicire revine citiio- 
rului, invitat să aleagă în voie pentru a se bucura de o cunoaștere 
cit mai deplină. În fond, aceasta este menirea exegezei, 
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10. 


CADENTE ŞI SUSPENSII 


u coordonatele sonatei moderne, sensibilitatea noastră 

surprinde implicit organicitatea unui univers aflat în mişcare. 

Unitatea laturilor exterioare şi interioare pe care o înfăţişează 

acest univers dinamic este de o incintàátoare frumusețe. Audiind 
h: zeci si zeci de creaţii, diferite ca expresie, forma, stil şi caracter, 

cunoaşterea dobindită ne ajută să trecem dincolo de anumite asi- 
| metrii sesizante si mai presus de o evidentă stare eterogenă a 
E problematicii artistice. Receptivitatea noastră fata de frumosul 
" muzical se poate lăsa ademenita de motive tranzitive sau enun- 
fiative, de valori stilistice cu caracter normativ si formativ, la 
fel eum transformările categoriale şi natura ceva mai difuză a unor 
sinteze integratoare îndeamnă la reflexii si comparații repetate. 
Dar nu cădem deloc intr-un joc al locurilor comune cind conchi- 
dem că în acest caz asistăm atit la reprezentări variate ale unei 
firi comune cit si la aprofundarea considerabilă a axiomalticii mo- 
dern-artistice, Pe de o parte intelegem într-un sens mai larg o 
totalitate organie constituità, care este lumea sonatei moderne ín 
varietatea ipostazelor ei iar pe de altă parte se întăreşte în noi 
© inconfundabilă senzaţie de dilatare a timpului, a unui timp dat 
de expansiunea metatipologiei de genuri, specii $i forme înglobate 
în ideea sonatei, 

Vedem în acest fenom 
întregi, fiindcă liter 
tatea. supraordonato 
tice şi de imensa li 


en o armonioasă integrare de întregi în 
atura sonatei moderne se adaugă firesc la uni- 
are datà de marea literatură a sonatei roman- 
teraturà a sonatei clasice, Estetica sonatei mo- 
derne fuzionează astfel cu Estetica sonatei romantice și cu Es 
sonatei clasice. Aflată in expansiune, lumea sonatei moderne 'de- 
ermină in bună măsură felul de a fi al lumii sonatei contem- 
porane, În consecință ia naştere la scara întregului cosmos al 
sonatei ceea ce se cere definit ca Estetica sonatei contemporane, 
in contemplarea acestui cosmos vom evita pentru moment orice 
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intentie de schematizare, bucurindu-ne de faptul că acesta există 
şi că va dăinui. Analiza fazelor de gestație ne-a prilejuit pina 
acum receptarea unor reuniuni de forme în sinteză, a unor succe- 
siuni de momente pline de semne distinetive şi reprezentative, 
conducind la cuprinderea elementelor specifice și a trăsăturilor 
caracteristice în concluzii periodic alungite dar pe cit posibil par- 
cimonios drámuite. iin 

La orizontul marilor sisteme fundamentale de organizare . a 
discursului muzical, sonata constituie fără îndoială entitatea cea 
mai tînără. Dimensiunile melopeei monodice sau ale cintului acom- 
paniat, dimensiunile genurilor, speciilor şi formelor politone de 
natură vocală sau instrumentală precum si cele ale suitei de miş- 
cari, coboară mult mai adinc in străfundurile istoriei. În aceasta 
arhitectonică a muzicii tuturor timpurilor, luată aici in sens kan- 
tian ca o artă a sistemelor, tipologia sonatei şi-a cucerit o auto- 
nomie din ce în ce mai accentuată, dobindind în şi prin nenu- 
mavate mostre de artă acele condiţii de generalitate care i-au permis 
să-şi dezvolte o identitate de sine, nuantabilà prin şiruri de soluţii, 
frapante în singularitatea si pregnanta lor, dar totodată Si ciclic 
deschisă unor unificări conceptuale de importanţă vitală. Estetica 
sonalei — $i putem lua aici conceptul de aisthesis în sensul inte- 
lesului originar, de percepţie, de senzaţie — a putut fi percepulă 
şi resimțită ca o însușire, ca un fel de a fi propriu operei! de artă 
muzicală care comunică cu facultatea noastră de cunoaştere a cali- 
látilor artistice, cu. suma oricit de mare a operelor de artá muzi- 
cală care poartă o forma si un mesaj convergent ideii de sonata. 

Privită sub raportul unei arte a sistemelor, sonata a putut, să 
atingă stadiile unor universalizări maxime prin capacitatea ei de 
a subsuma calităţi şi modalităţi existente în afara ei, de a le îmbina 
şi metamorfoza într-un anume sens ordonator. În fond, sonata mo- 
dernă s-a deschis într-o măsură considerabilă descoperirilor evi- 
dentiate de muzicologia comparativă numită si. etnomuzicologie,. re- 
generindu-se prin varietatea unor substanţe melodice arhetipale, 
a unor structuri metroritmice sau a unor moduri de emisie a sune- 
tului, muzicalizind si zgomotul, filtrind si retopind sugestii dintre 
cele mai felurite. Gradele de complexitate de ordinul scriiturii in- 
strumentale au putut să crească la nesfirșit sau dimpotrivă să se 
simplifice într-un chip cu totul neașteptat, fără ca firea sonatei 
să se altereze prin aceasta. Elasticitatea sistemului sau a sistemelor 
de sonata. a putut fi asigurată prin respectarea functionalitátii ar- 
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dar neapărat functional concordante. Întregul isi dominà pártile 
iar acestea nici nu pot fi concepute in afara interconditionárii cau- 
zale. Orice alăturare de blocuri de forme oricit de diferite ascultà 
de o unitate tematicá pre-conceputá, preexistentá in mintea auto- 
rului de sonate. Experienţa autorului de sonate îl învaţă să-și cen- 
treze tot mai precis această unitate tematică funcţional decisivă, 
sistematic aplicată şi demonstrată înlăuntrul formei de ansamblu. 
Unitatea întregului poate fi asigurată prin sublinierea unei ţinute 
sau a unei dispuneri prioritar monotematice sau dimpotrivă prio- 
ritar politematice. Ambele posibilităţi nu schimbă cu nimic firea 
lucrurilor, conferindu-i cel mult alte aspecte şi alte semnificaţii. 
Istoria marii sonate si a sonatei libere comportă în istoria 
sonatei moderne un moment de verificare, de măsurare a rezisten- 
tei la travaliu. În această situaţie critică, soluţiile de scriitură si 
valorile de grai muzical, diversificate la extrem, par să depășească 
pe alocuri legile de conformitate pe care le pretinde ideea sonatei. 
Dar dinamica se lasă staticizată. Nu ne aflăm în faţa unui paradox 
ci în faţa unui fenomen de compensare, de contrabalansare. Echi- 
librul vremelnic” partial suspendat se lasă restabilit in alt chip. 
Nealinierile conceptual moderne se despart de filoane de tradiţii 
pentru a funda alte tradiţii, pe alocuri surprinzător de apropiate 
în comparaţie cu poziţiile părăsite. Afirmarea modernă a princi- 
piului monotematic urmează la modul concret o linie de evoluţie 
indicată de Berlioz, Schumann, Brahms, Ceaikovski, temele deri- 
vate fiind o seamă de variante de model, expresiv altfel investite 
de lă 'caz la caz în funcţie de caracterul tipurilor de mişcări con- 
stitutive de ciclu finit. Invers, explorarea modernă a principiului 
pluritematic ascultă de criteriile concordantei tematice la scara 
întregului, de legitatea co-ordonării tuturor profilurilor tematice în 
virtutea unei matrice primordiale, unui coral de teme generatoare 
și formative, unitare prin însăşi prezenţa activă a unui modul de 
pornire, Beethoven, Wagner şi Bruckner au exemplificat cum nu 
se i mai elocvent această metodă de lucru, acest sistem de 
Sigur deren ger ciclului de sonat Intr-o singură parte, 
o solutie particulara, viabilà d Și Franck, se impune ca 
so une particulară, viabilă, dezvoltabilă ca atare — de la Strauss 
la Skriabin — Care nu dezice însă in esenţă ideea sonatei ci dim- 
V ene qmi ronsormarea sone în dean de poeme — 
tituri orchestr ] d d fe di ep mai cu seamă în par- 
bp S es e estinaţie scenică — nu-i neagă fundamentele 
itota" unor dervoa Dn şi lărgeşte. La fel şi preocupările în 
oltări continue a. substanței- tematice principale, 
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care implică in principiu ingrádirea sau eludarea reprizelor 
— a repetárilor atit de incriminate —, nu a putut duce la náruirea 
ideii de sonatá, a ideii pe care o accentueazá Brahms si, in urma 
lui, Schónberg si Webern, Enescu si Bartók, Ravel si Prokofiev, 
pentru a numi aici numai cîţiva promotori de seamă. A 
| Conotatiile de pina aici permit avansarea unor concluzii finale. 
Estetica sonatei moderne cuprinde si oglindeşte experienţe de 
creaţie, dobindită în planurile continuității istorice si culturale 
prin multiple raportári, substantial si structural novatoare fatá de 
valorile si orientárile continute in estetica sonatei clasice si a celei 
romantice. Ea márturiseste astfel organicitatea unei evolutii poli- 
directionale de referință modernă, deschisă unor re-modelări si in- 
y noiri progresive în perspectiva viitorului, a unei deveniri practic 
neingradite. 
Legile frumosului artistic subzistá aici in unitatea ciclului de 
_miscari, înțeles ca o totalitate organic finită, in concordanța tipu- 
rilor de caracter reunite intr-un întreg care isi subordonează pár- 
lile constitutive în diversitatea trăsăturilor contrastante şi chiar 
contrare într-un sens limitat, in autonomia lor corelativă, accen- 
| tuind principiul multiplicităţii in comuniune, Integrarea formelor i 
» existente la modul concret se face in virtutea cerintei de reliefare 


.  ' a unicitátii macroformei artistice, situată la orizontul istoricitatii 
2 formelor muzicale uzuale. 
a Atitudinea estetică pe care o denotă sonata modernă in mul- 


litudinea ipostazelor pe care le imbracá izvorăşte din natura cu- 
noasterii compoziționale, a teoriei compoziţiei sublimatá prin inter- 
mediul practicii însumate, din realitatea artistică descrisá de crea- 
tivitatea modernă. Altfel, teoria rămîne un fel de suită infinită de ? 
variatiuni fără temă, de variante lipsite de model, riscindu-se 
transformarea unor motive tranziiive (si decorative în genere) in 
motive conducátoare in vidul speculatiei desarte. 

Frumuseţea soluţiilor particulare constă în apartenența la ace- 
laşi tot a părţilor individualizate, in armonia unităţii stilistice si 
caracteriologice pluriform ariiculată si logic încoronată prin cul- 
minatiile finalizante ale ciclului de mișcări monumental dimen- 
sionat (chiar si in cazul unor forme comprimate dar gradate in 
spiritul accentuárii părţii finale ca apoteoza a întregului, cum se 
întîmplă de pildă în tirziul Cvartet opus 28 de Webern). Si tocmai 
în matca sonatei moderne, momentele de încheiere concluzivă sunt 
menite să îmbine determinatiile parţiale, cauzal felurit distribuite 
în interiorul construcției desfășurate, prilejuind adesea nivelarea 
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unor trasee melodice intens contorsionate şi împrăștiate într-un 
ambitus supra-lărgit, în registre îndepărtate legate prin salturi in- 
tervalice mari si destul de incomode dar purtătoare de contraste 
surprinzătoare. Alternantele în expresie sunt astfel dedublate prin 
asigurarea coerentei în construcţie. l 
Obiectivarea materiei specifice pune în evidență pregnanta 
expresiv muzicală a unor valori estetice de ordin liric, epic, tragic, 
sintezele integratoare vádind si prezența unor valori care oscilează 
între sublim, grațios si grotesc, între inefabil si programatic. Ex- 
tremele posibile constau aici in fortuirea expresiei ca si in negli- 
jarea emotiei, in infrumusetarea cintului instrumental sau dimpo- 
k trivă în conceperea anti-instrumentala a discursului, in cultivarea 
* calofoniei sau în caligrafierea stridentelor care frizeazá uritul. 
Inexpresivul, austerul, enigmaticul, exoticul sau arhaicul se pot 
perinda ín saradá. Diversificarea tipurilor de seriiturà si mai cu 
e seamă a agogicii muzicale converg in mai mare măsură decit oricit 
la sublinierea imprevizibilului, la diminuarea previzibilitatii eve- 
nimentelor şi a rezolvărilor succesive, la fringerea continuității de 
Să motivaţie clasică si romantică. Sonata modernă este prin urmare 
X martora unor deplasári in privinta centrelor de greutate, care se 
mută din zonele stărilor de sentiment în cele ale mişcărilor de idei. 
Dacă poetica sonatei romantice putea sta sub semnul parabolei, a 
comparaţiei în sensul propriu al designaţiei, atunci problematica 
sonatei moderne pare să fie străjuită de înțelesurile alegoriei, de 
cele care accentuează trăsăturile interioare ale evenimentelor, «em- 
nificative în formele lor sensibile. Destăinuirea face loc încifrării 
“jar ilustrarea se poate preschimba în nonfigurare. Înmulțirea sub- 
sectiunilor învestite la rindul lor cu microforme plurifunctionale 
şi ne-tipice, contribuie de asemenea la încifrarea expresiei în ca- 
drul unor sonate echivalate cu drame de idei în alcătuire alegorică. 
Particularizarea schemelor de organizare, împinsă pe alocuri pină 
la marginea avbitrarului îngreunează o dată mai mult cunoaşterea 
şi aprecierea organismului sonor care este opera de artă. Principala 
dificultate care se ridică în calea comprehensiunii caracterului ale- 
goric al problematicii sonatei moderne, constă de regulă în ten- 
dinta compozitorului de a actualiza cu predilecție o seamă de 


~ ._ . . . H al- 
cátuiri polistrofice si polimorfe de obirsie sau de încărcătură pre- 
clasicá, de forme var 


iat compuse si felurit interpretabile care tind 
să șteargă ceea ce a constituit in clasicism $i in romantism arti- 
cularea distinct sesizabilă a Subsectiunilor aferente părţii implinite. 
Refuzul normelor acreditate face loc unui spatiu de joc anevoie 
masurabil cu exactitate, 
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| Dar argumentele sonatei moderne sunt incorporate in ginduri 
| muzicale artistic modelate, distinct tematizate prin însăşi func- 
fionalitatea necesar precizată a temelor principale si a celor cola- 
terale, prin împletirea si -stratificarea într-un prim plan sau în 
planuri de spate a ceea ce semnifică o voce principală (Haupt- 
stimme) sau o voce colaterală (Nebenstimme). Înmulțirea progresivă 
a vocilor colaterale conduce aici la abstractizarea unor ţesături 
asociative, la figurarea quasicontrapunctica a structurilor acordice: 
inlántuite, de unde decurge de atitea ori impersonalizarea traseelor 
$i. nebulozitatea imagisticii. Convergenta subsistemelor in desavirsita. 
unitate a întregului ciclu de mişcări (Einheit der Mehrteiligkeit) 
se poate baza la fel de bine pe principii de construcţie monote-: 
matice sau pluriternatice, ne-tematicul ca atare excluzindu-se de 
la sine. Inoportunitatea ne-tematicului defineşte în consecinţă sub: 
raport caracteriologic metatipologia sonatei de ţinută si expresie 
moderna. 

Sonata se compune așadar prin dezvăluirea, învăluirea si trans+ 
figurarea multiformă a gindurilor muzicale functional referentiale,, 
. prin intermediul unor procese evolutive (Evolutionsprozesse) care 

traversează ciclul de mișcări în ansamblul părţilor sale distincte 

„Și particular grupate. Sonata modernă insistă (în general) mai putin 
asupra repetiţiei identice sau discret modificate (renuntind la re- 
petarea sec(iunilor expozitive, tinzind si spre eludarea reprizelor 
sau spre deplasarea acestora într-o parte ulterioară, fapt care ac- 
centuează caracterul eliptic al acestora), insistind în schimb asupra 
principiului varierii si transformării categoriale, asupra nuantárii 
şi reinvestirii determinatiilor speciale, Tranzitii, intermezzi, fan- 
tasii, cadente, toccate, ricercari, toate comprimate în forme de 
moment liber definite sau nedeplin structurate ín sine contribuie 
la spatializarea evenimentelor si fenomenelor sonore tematic dez- 
voltătoare. 

Arta articulării subsistemelor prin contrapuneri de momente, 
situaţii, figuri retorice, tipuri de construcţie sau modalităţi si mij- 
loace de expresie, prin inserarea unor formule aferente poemului, 
suitei sau formelor contrapunctice, capátá astfel acceptiuni largite.. 
Această artă devine si o ştiinţă, prin calcularea efectelor care reies 
din suspendarea temporală a formelor de echilibru, din tensio- 
narea excepțională a marilor forme de echilibru, supraordonatoare 
sub aspectul specificitatii ciclice prin însăși motivaţia tehnică a li- 
niilor de forţă care brăzdează desfășurarea muzicală de la un capăt 
la altul al sonatei. Și tocmai de aceea, inspirația modernă gra- 
vitează cu precădere în lumea ultimelor sonate pentru pian și 
evartete de coarde de Beethoven care evidenţiază suprema liber- 
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tate în organizarea severă a formelor de ansamblu, precunT si lumea 


concertelor instrumentale, a sonatelor de orchestră întruchipate în 


mari suite si îndeosebi constelația concertelor brandenburgice de 
Bach, care ilustreazá suprema severitate in ordonarea liberă a 
tehnicii de scriitură polifonă. Procedeele de scriitură moderna co- 
respunzătoare monodiei acompaniate, omofoniei si polifoniei com- 
porta în această viziune acele dispersári ale sonoritatilor care con- 
verg in direcţia consolidării construcţiei ciclice, întărind întocmai 
organicitatea dispunerii la scara întregului, a operei de artă mus 
zicală, desăvirşită ca atare. 

Părţile sonatei nu pot fi edificate în afara traiectoriilor tema- 
tice care le traversează si intersectează în modalităţi compozitio- 
nale interacordate, deoarece în fapt numai entităţile tematice pot 
pune în evidenţa percepţiei estetice interacţiunea şi corelatia din- 
tre mijloacele de articulare si de unificare, indicind totodată sem- 
nificatia artistică a raporturilor de simetrie, echilibru si cores- 
pondentá în interiorul ciclului de mișcări. 

Ideea sonatei trece prin toate sferele stilistice, supunindu-le 
propriilor ei exigente. Sonata elimină ceea ce nu i se potriveşte, 
înainte de orice inchistárile in tehnicile monodiei acompaniate. 
Consecventu creatoare pe care o revendică sonata modernă in ma- 
rile ei forme de ansamblu se realizează necesar prin arcuirea largă 
a gindurilor muzicale de continut polifon. Temele lipsite de un ade- 
värvat conţinut polifon, încrustat in fiecare particulă, in fiecare 
motiv exponential si conducător în cadrul desfásurárilor ciclice, 
se arată a fi din ce in ce mai mult non-functionale si ne-portante, 
Înnoirea substanţială se face așadar prin intermediul. noilor gin- 
„duri muzicale de conţinut polifon. 

Estetica sonatei moderne mărturiseşte în consecinţă deplasarea 
treptată a orientărilor creatoare spre punctele cardinale ale gin- 
dirii şi construcţiei contrapunctice. Referirile concrete la natura 
formei beethoveniene și a polifoniei bachiene constituie nu numai 
temeiurile unor împrospătări în formulă ci înseși premisele inau- 
gutării unui nou ciclu de viaţă al sonatei, de lungă durată, chezásia 
unor evoluții neîntrerupte. Dinamica formei de ansamblu Si sen- 
timentul frumusetii expresiv comunicate ascultá de noul continut 
polon, care respinge rapsodicul si se identifică cu sistematicul 
in tot ce tine de laturile discursului de largă cuprindere. 
| Modernul ciclu de viață al sonatei condiţionează reordonarea 
tipurilor si procedeelor de scriitură polifonă, restructurarea fac- 
turii muzicale în ansamblul aspectelor pe care le comportă. Mai 


:304 


(E Scanned with OKEN Scanner 


presus de aceste adaptări tehnice se impune însă o nouă putere de ` 
imaginare. compozițional, o nouă mentalitate care a dirijat dimen- 
sionarea, sistematizarea si coroborarea formelor riguros articulate, ` 
firesc armonizate si ritmate in spiritul gîndirii contrapunctice. Des- 
fășurării verticale si sincronizárii verticale a evenimentelor li se 
adaugă o evoluţie in diagonală, cuplată cu deschiderea mai accen- 

tuată a unui cimp de profunzime de specificitate contrapunctică, 

de sugestivitate polifon-pluridimensionalà. Si tocmai aceste criterii 

de ordine depășesc puterile rapsodicului, ingrádindu-i participarea 

la ideea sonatei. 

Metatipologia sonatei moderne consfinteste actualitatea şi or- 
ganicitatea gîndirii muzicale polifone. Accentuarea consecutivă a 
principiilor de scriitură aferente polifoniei melodice lineare si di- 
mensionarea tipurilor de caracter în virtutea unor organizári sub- 
stantial sistematice, atestă vointa compozitionalà de conturare a 
unor soluţii inedite, autentice, reprezentative si trainice. Noile so- 
luţii configurate în sisteme de sonata de natură simfonică, concer- 
tanta, cameralá, vocal-instrumentală, nuantate în genuri, specii si 
‘forme muzicale de aleasă distincţie reflectă persistenţa unor viziuni 
„estetice moderne guvernate de rigorile gindirii si construcţiei con- 
— trapunctice., j 

Nu va trebui să căutăm prea mult morala fabulei. Aceasta 
constă într-o flexibilitate cu adovărat extraordinară a cadrului for- 
mal de ansamblu, a edificiului în coeziunea lui internă, necesar 
artistică, sub impactul problematicii muzicale, al dramaturgiei spe- 
cifice cure operează cu ginduri si semnificaţii intrinsec muzicale. 
Într-o epocă modernă în care se pune semnul egalităţii sau cel al 
corespondenţei concrete între stil si tehnică, orice schematizare ri- 
gidă a formei muzicale cade de la sine. Inevitabilitatea distrugerii 
pind la pulverizare a ciclului de sonată prin supra-dezvoltare a 
caracterelor constituante este o mai veche prezumție romantică, 
nutrită pe versantul esteticii conținutului, a esteticii expresiei, care 
revendica elaborarea unor forme noi, realizate la modul ideal, in 
chip preconceput dar neprecizat pină la urmă sau ce] puţin prea 
vag formulat. Intersectarea unor expoziții dezvoltătoare și a unor 
dezvoltări expozitive a determinat extinderea și diferenţierea poli- 
mortă a principiului variational iar tocmai ascendentul tipurilor 
si procedeelor variationale a îndemnat prin reacţie la articularea 
contrastantă a marilor segmente de formă muzicală, grupabile în 
canavaua tipologiei de sonată, modificînd secțiuni și simetrii inte- 
rioare, caracterizind o dată in plus marile corpuri sau ansambluri 
arhitecturale de natură ciclică. Con-substantialitatea temelor este 
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un dat. al sonatei moderne, intr-un timp in care corespondenta 
dintre elemente de stil si de tehnică invită la particularizarea for- 
mei de ansamblu si a formelor componente, adică intr-un timp in 
care se tinde la o sinteză între cultura sonatei si a fugii. Negarea 
in principiu a sonatei se intilneste pe undeva cu negarea ín prin- 
cipiu a fugii, despre care unii teoreticieni credeau cà nu reprezintà 
o formá ci o tehnicá de compozitie, fuga nedispunind de momente 
caracteristice, de tipuri de caracter incorporate în edificiul ei; ea 
ar consta numai din dezvoltári — adicá expuneri din voce in voce — 
ale temei (si eventual ale contrasubiectului) si din interludii, con- 
structia fugii rezultind din planul tonal al desfășurării. Reducind 
principiul fugii la ,Durchführungen* si ,Zwischenspiele*, la con- 
cepte atit de interpretabile si oricum polivalente, dotate cu alte 
acceptiuni ín suisul epocilor, teoreticienii in cauză uitau dacă nu 
de arta lui Bach, cel putin de arta lui Mozart, Beethoven si Bruck- 
ner, care au făurit ilustre sinteze intre forme de sonată si de fugă. 
Nici măcar exemplele lui Liszt, care au facut şcoală, nu au fost 
luate în consideraţie. Această ştergere forțată a afinitàtilor, frontal 
contrazisă în realitatea vie a practicii, tine de himera romantica 
a unui progres continuu, tendentios deformată într-un prezent în 
deschideri polidirectionale sub raport stilistic, de interpretarea ero- 
nată a posibilităţilor firești, existente la un moment dat. 
Renovarea si modificarea làuntricà a formelor muzicale de 
aleasă generalitate, innoirea structurală a principiilor diriguitoare 
în imperiul formelor referentiale, cristalizate Si relativ stabilizate 
temporal ca atare, ţine de cu totul alte legi decit de cele indicate 
de nişte simple schematizări. Acest lucru scapă observaţiei si pri- 
lejuieşte interpretări dacă nu eronate, cel puţin forţate. survenite 
pe cărările unei speculaţii care trece prea ușor pe lîngă obiect, Ane- 
voie decelabile în întregime, innoirile sunt mari lente în formă 
decît în conţinut, fiindcă adaptabilitatea formei în mare este de 
netăgăduit. Cu aplicație la dilemele generate de evoluţia muzicii 
eins rau p^ Vibe e 6, precum si de evolutia muzicii 
tente preocupa atitea wee gee ae oe eee 
particularizări în curs dar care nu.d ia agp pesteetauee nod 
tatipologie de emus WAS Qus Jn esență o anume 
me j ee ae g uri, specii si forme constituite, putem retine 
existenta unui ireamát general, a unei metamorfoze în spirit, în ex- 
presie, în problematică. Pentru o mai bună înțelegere estetică a si- 
tuatiei vom recurge la o comparaţie. Merită să recitim astăzi ceea 
ce. seria Alfred Brendel in anul 1848 (într-o -succesiune de cinci 
articole, intitulate Fragen. der Zeit — Întrebări ale timpului E p 
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blicate in Neue Zeitschrift für Musik), cînd exclamă patetic, sub 
ochii lui Schumann : ..,astept de la avintul general ca arta sá pri- 
meascá un nou continut. 

Conceptul continutului a fost mereu neglijat din cauza' impor- 
tantei mari care a fost conferită conceptului formei în arta sunete- 
lor. Si circumstanta care face ca tocmai conţinutul — care apar- 
‘fine de forţele inconstiente ce tes in adincul sufletului — să fie 
acel lucru care este înnăscut, a influențat neglijarea acestui con- 
cept. Constiinta artistului se îndreaptă asupra formei, asupra mij- 
loacelor de expresie muzicală, în care isi investeste avutul lui spi- 
ritual. Este întru totul firesc dacă nu se lasă mişcat de consideraţii 
în privinţa conţinutului ; acel ceva care trăieşte în conştiinţa lui, 
acela este arta reprezentării. Conţinut este ceea ce arta a făcut să 
sălășluiască în el, înzestrindu-l, iar acest conţinut este presupus. 
(..) De mult, de ani de zile, timpul era in căutarea unor noi stări 
de sentiment, a unor noi dispoziţii, urmărind aflarea unui nou cen- 
tru al acestora, (..) Vechiul părea a fi încă mereu lucrul cel mai 
sigur, iar noul se înfățișa ca un element fluctuant. Tar acum vic- 
toria celui din urmă a fost dobindită, o modificată concepție despre, 
lume si viaţă începe să pună stăpinire asupra spiritelor, Acum este 
momentul în care artistului i se deschid noi comori de conținut, în 
același timp si momentul in care acestea pot lua o înfăţişare clară 
si decisă. (...) Acum posibilitatea progresului este dată prin adop- 
a tarea unui nou conţinut, într-un grad mult mai înalt decit in tim- 
i purile in care vechiul si noul se aflau încă în luptă unul cu altul; 
acum însă si progresul este cu atit mai urgent“, 

Nu ne este greu să deslusim in aceste cuvinte o seamă de 
nete intonate de Liszt sau de Wagner, să sesizăm puternica proiecţie 
a unor ginduri care se regăsesc în chemările unor exponenti mo- 
derni ca Mahler, Strauss, Schónberg. Răsfoind corespondenta aces- 
tor ani de trecere spre perioada de afirmare a expresionismului, 
aflăm o seamă de fire tainice care leagă lucrurile. Descátusarea me- 
taforeler pe care o pune expresionismul incipient in scena artelor, 
incepind cu anul 1910, modificárile structurale in constructia frazei 
si noua dinamică a eului se reflectă in muzica vremii. cu o inten- 
sitate cu totul excepțională. Nu numai creația lui Schânberg si 
Webern mărturisește această mutație, ci și creaţia lui Stravinsky si 
poate și. a lui Bartók sau Prokofiev din primele stadii. S-ar putea 
chiar afirma că muzica lui Mahler, cea tirzie, și muzica lui Schón- 
berg, cea timpurie, enuntá ceea ce va aduce expresionismul ín 
poezie. Într-un ‘timp în care lirica unor mari innoitori ca Baudelaire 
si Rimbaud se intilneste cu lirica altor mari innoitori ca Stefan 


su- 


307 


CX Scanned with OKEN Scanner 


George si Rilke, ramificatiile neoclasice si neoromantice impinzesc 
orizontul poeticii si se apleacă asupra problematicii muzicale. Dacă 
admitem cá noua ridicare a subiectivitátii conţinutului de expresie 
își trage (în condiţiile unei atitudini artistice postimpresioniste) 
sevele din lirica de idei a unui Hölderlin — si nu avem motive 
pentru a nu vedea această filiatie, evidentă cînd ne referim de 
pildă la creaţia poetică a lui Trakl —, atunci putem admite că 
înnoita subliniere a conţinutului de expresie, însoţită de mutații, 
transformări şi concentrări în planul construcției muzicale îşi află 
un punct de pornire în arta lui Liszt. Nu putem pierde din vedere 
influența exercitată de poetica lui Wagner, de concepția despre 
lume si viață expusă in „Tristan“ si in „Parsifal“; dar vedem 
cum tocmai aceste mistere se destramă şi alunecă în istoricitate, 
într-un moment în care „celălalt“ Wagner, cel care a dat lumii 
un „Tannhäuser“ si un „Lohengrin“ preocupă poate in mai mare 
măsură constiintele. Motivul mintuirii, laicizat de Wagner în marea 
baladă a Sentei din „Olandezul zburător“, culminase in „Parsifal“, 
într-o creaţie de virf care tocmai in 1913 intrase in domeniul public. 
Dar exact în acest moment răsună „Pierrot lunaire* de Schónberg 
Si „Le Sacre du Printemps* de Stravinsky. În fond, ambele mani- 
feste muzical-expresioniste, inzestrate cu tente postimpresioniste 
converg în direcţia esteticii sonatei moderne, prin gruparea intre- 
gului ciclu de mişcări în trei şi respectiv două blocuri distincte 
şi tematic corespondente. Aceste două cazuri extreme aratá o dată 
în plus viabilitatea sugestiilor lisztiene în materie de formă muzi- 
ală de ansamblu, necesar particular dar coerent ordonată, 
Pretacerile ivite în modul de alcătuire şi de articulare a for- 
melor muzicale ascultă cu precădere de transformări operate în 
planurile problematicii artistice. Situaţii dintre cele mai izbitor 
contrastante rezultă din două creații net opuse ; tragedia „Elektra“ 
(Dresden, 1909) si comedia pentru muzică „Der Rosenkavalier“ 
(Dresden, 1911) de Strauss, „Elektra“ a declanșat un soc in epocă, 
in primul rind prin radicalitatea expresiei dramatice, prin tensio- 
narea expresiei. În corespondenţa lui Strauss cu Hugo von Hof- 
EN qe d Iun, ü scrie poetului (Berlin, 
să mă propi He «Elke abes LU Stiu dacă ru ag face bine 
d nu Elektra» abia peste cîţiva ani, după ce m-am 
ndepăiat eu sumi mai mult de stilul din Salome". a Iunie 
Ab i ieazà în legătură cu încheierea părţii: a doua 
din „Faust“ de Goethe o idee de mai multe ori atacatá (op cit 
pag. 340 341): „A dobindi un centru spiritual; acesta este necesar. 
intocmai, Privite de aici, toate lucrurile arată altfel. (...) Adevărul 
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este pentru fiecare altfel fácut, diferit pentru fiecare in epoci dife- 
rite ; aşa cum este cazul simfoniilor lui Beethoven, care reprezintă 
pentru fiecare si în fiecare alt timp mereu cite altceva si nou“. În 
primăvara anului 1912, scriind ciclul de melodrame „Pierrot lu- 
naire“ pe versurile belgianului Albert Giraud, Schónberg pare a se 
afunda în lumea caracteristică care este cea din Commedia dell'arte. l 
Mai tirziu si Stravinsky va explora aceasta lume, in ,,Petrugka*, de ' 
pildă. Înstrăinarea imaginii naturii sau sublinierea unui ton extatic 
neferit de vibraţiile unor stări depresive sau tisnirea grotescă a 
unui umor cînd incisiv caustic, cînd blajin-satiric, transfigurat în- 
tr-un vid al eului însingurat si plin de temeri constituie numai 
unul din straturile de evenimente suprapuse; aceasta deoarece 
discursul muzical isi tese propriile sale forme de expresie, în con- 
. ditiile unei tonalități lărgite si liberatà de constringerea rezolvării 
disonantelor, devreme ce tehnica variational-dezvoltátoare conduce 
la canonizarea vechilor forme contrapunctice, la absolutizarea unui 
" dublu canon recurent (între flautul mic si clarinet si între violiná 
| si violoncel) care se îmbină sincron cu o tehnică de fugă pe trei 
voci (în partea de pian). Situaţia mai sus descrisă se reliefează in | 
melodrama a optsprezecea, „Der Mondfleck*. Partea a doua a ciclu- 
lui debutează cu o passacaglie de mare întindere — „Nacht“ — iar 
atmosfera nocturnă, schitatà în cintul clarinetului bas, al violon- 
. celului şi al pianului in registre cit mai joase se sprijină pe o tema 
b bipartită. Ponderea crescută a formelor sever organizate în părţile 
F a doua si a treia ale ciclului de melodrame corespunde pe undeva 
_intenţionalităţii compoziționale de a creiona în cîteva trăsături jocul. 
unor tipuri de caracter, bogate în accente naturaliste, neoclasice 
și neoromantice de inspiraţie literară, de provenienţă literară, adia- 
cente curentului expresionist în curs de afirmare. Perceperea oare- 
cum atemporală a formei muzicale subiectiv investită și întărirea 
laturilor tehnice în ideea unei autonomii relative, nu contrazice 
fondul. problematicii ce se vrea comunicat, exteriorizat din interiori- 
tatea lui învăluită în tonuri de clar-obscur. E 
Aceste conotaţii ne îndeamnă să redám în traducere cîteva. 
fragmente din prefața poate celei mai semnificative antologii de 
poezie expresionistă, apărută în anul 1919 la Berlin, cunoscută sub.. 
titulatura ,Menschheitsdámmerung*. În acest volum colectiv, su- 
gerînd un „crepuscul al omenirii“, douázecisitrei de autori împletesc 
laolaltă un document dintre cele mai grăitoare, printre ei un Trakl, 
Werfel, Heym, Becher, Hasenclever și alții. Luat ca punct de ple- 
care, acest document reliefează impulsurile unei atitudini fata de. 
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viaţă şi natura unor puneri de probleme care trec într-un fel sau 
altul prin mai toate artele. Iniţiatorul si îngrijitorul acestei anto- 
logii care nu se vrea inteleasá ca antologie in sens traditional, Kurt 
Pinthus, notează într-un cuvînt înainte — Zvor — cîteva cuvinte 
care definesc un curent de idei şi'o concepţie despre artă sau mai 
degrabă o viziune artistică : 


„Această carte nu se numeşte a fi numai «o culegere». Ea 
este culegere ! : Culegere a zguduirilor si a pasiunilor, culegere a 
dorurilor, fericirilor și chinurilor unei epoci — a epocii noastre. 
Este proiecția adunată a mișcării umane din timp în timp. Nu este 
menită să arate schelete de poeţi, ci totalitatea înspumată, haotică, 
explozivă a timpului nostru. Lirica a fosi mereu barometrul unor 
stări sufletești, a mișcării omenirii şi a stării ei active. (...) 

Științele naturii ale murindului secol al nouăsprezecelea — 
transpunind fără simțul răspunderii legile ştiinţelor naturii asupra 
activității spirituale (auf geistiges Geschehen übertragend) — s-au 
mulțumit să constate schematic în artă, in conformitate cu princi- 
piile istoriei dezvoltării si cu influenţe de acest fel, numai lucrul 
succesiv, cel care vine unul peste altul; se. vedea cauzal, vertical. 

Această carte vrea să se constituie în culegere într-un alt mod : 
să se audă înăuntru in poetica timpului.., să se asculte pătrunzind 
de-a curmezișul, să se vadă de jur împrejur, ...nu vertical, nu suc- 
cesiv, ci orizontal; să nu se despartă ceea ce se succede, ci să 
se asculte laolaltă, simultan. Să se audă con-sunarea unor voci 
care creează poezie : să se audă simfonic. Răsună muzica timpului 
nostru, unisonul bubuitor al inimilor si al creierelor, 

(...) Nu s-a urmărit o suită mecanică, istorică, ci o consunare 
dinamică, motivică : Simfonie ! 

Să se asculte așadar nu numai instrumentele și vocile indivi- 
'duale ale orchestrei lirice : ascendent-plutitorul dor al violinelor, 
tomnatic-jeluitoarea melancolie a violoncelelor, tromboanele de 
purpură ale deşteptării, ironicul staceato al clarinetelor, loviturile 
de timpani ale prăbușirii, viitor-chemătorul marciale al trompete- 
lor, profundul, intunecatul murmur al oboaielor, inspumatul piriu 
in cascada al basilor, rapidul clinchet al trianglului si rinjitoarele 
batai de cinel ale unui dans al mortii avid de pláceri. Dimpotrivá, 
important este sà se desluşească motivele și temele celei mai săl- 
batic pustiite vremi a istoriei lumii din disonantele zgomotoase, din 
armoniile melodice, din mersul apásat al acordurilor, din sunetele 
frinte de semiton si de sfert de ton. Aceste motive miscátoare (le-au 
generat oare o activitate interioará, pornită dinláuntrul nostru, sau 
le-a lăsat să rásune infricosátor in noi numai o devenire indife- 
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rentă ?) variază de la caz la caz după firea si vrerea poeţilor, ele 
vuie in sus pînă la un fortissimo sfărimător sau se topesc pînă la 
fericindul dolce. Andantele îndoielii şi disperării creşte pînă la 
liberatorul furioso al indignării iar moderato-ul inimii în trezire si 
a celei deșteptate se izbáveste într-un maestoso triumfal al ome- 
nirii iubitoare de oameni. | 

Dacă în această carte nu răsună fără de alegere şi neclasate 
vocile poeţilor care trăiesc în timpul nostru, nefiind nici culese 
creaţiile unui grup sau ale unei școli conștient constituite, atunci 
trebuie totuși ca o înţelegere împărtășită în comun să reunească 
“pe poeţii acestei simfonii. Această înţelegere consistă in intensi- 
tatea și radicalismul sentimentului. a opiniei, a expresiei, a formei ; 
iar această intensitate, acest radicalism obligă pe poeti la lupta 
dată împotriva umanităţii epocii care ajunge la sfirşitul ei precum 
$i pentru pregătirea cu dor si pentru pretinderea unei noi umani- 
táti, mai bune“. 

Aici ne întimpină o concepţie estetică de remarcabilă preg- 
naniá și siguranţă de sine, din cale afară de bogată în implicaţii 
muzicale. În această viziune înţelegem mai îndeaproape nu numai 
“problemele orizontalitátii si cele ale verticalitátii in elaborarea 
construcţiei compoziționale schónbergiene si weberniene, ci in- 
! süsi arden(a unei problematici artistice abstractizată în lumea mu- 
zicii instrumentale. La data apariţiei, această Culegere se subinti- 
tula: „Simfonie a poeticii celei mai recente“; ea reunea poezii 
scrise între anii 1910 si 1919, intentionind să pună în evidenţă „di- 
versitatea motivelor si formelor din care se focalizează simfonia 
spirituală a totalitàtii sfişiate“. Citatele de pină acum au fost ex- 
trase din volumul Menschheitsddmmerung. Bin Dokument des Ex- 
presionismus (Verlag Philipp Reclam jun., Leipzig, 1972, pag. 27—29 
si respectiv pag. 31) Kurt Pinthus isi aminteşte cá ideea dirigui- 
toare a acestei culegeri edificatoare a constat (după cum mirturi- 
seste in nota de încheiere a volumului citat, la pag. 424) „în a 
ordona, impleti si articula poeziile după mari motive conducătoare, 
după motive mici si dintre cele mai mărunte, asemenea construcţiei 
unei simfonii în patru parti pentru orchestră mare“. Aceste patru 
parti au fost intitulate: Sturz und Schrei; Erweckung des Her- 
zens; Aufruf und Empörung ; Liebe den Menschen — Cădere si 
țipăt ; Deșteptarea inimii ; Chemare si revoltă ; Dragostea oamenilor. 

Deschizind partitura acestei „simfonii in patru părţi“ o putem 
citi și reciti, selectind valorile autentice, unicatele artistice, intelegind 
ceea ce a reuşit să dăinuie si ceea ce a trebuit sá alunece in uitare. 
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Dar gindul se simte îndemnat să cutreiere largul poeziei acelui 
timp, îndeosebi pe cel al prozei poetice de la inceputul veacului 
marilor înnoiri, apoi pe cel al artelor plastice. Lumea neoroman- 
tică a visului si spiritul neoclasic al perfecțiunii în formă se in- 
tilnese si se interferează in zone sensibil diferite, intr-o tesere de 
nou — definit nu fără echivoc ca naturalism, impresionism, neo- 
romantism, simbolism, realism — urzită pe fundalul realismului 
poetic si critic al secolului trecut. Evenimentele muzicale pot fi 
reperate în zone particulare, învecinate unor zone ale teatrului 
neoromantic si neoclasic. De majoră importanţă apar in acest peri- 
plu atit scrierea lui Wilhelm von Scholz „Gedanken zum Drama“ 
(1905) — „Ginduri despre dramă“ cit si culegerea de eseuri critice 
şi de estetică (apărute de-a lungul anilor 1898—1906 si strînse în 
1906 într-un volum) cu titlul „Der Weg zur Form“, de Paul Ernst. 
Puritatea formelor de tradiţie clasică este teoretizată ca atare, dar 
într-un sens restrictiv, precizindu-se în schimb importanţa laturi- 
lor de ordinul formei și tehnicii specifice. Simplificarile propuse 
vizează claritatea si coeziunea construcţiei, în parte diametral opuse 
proceselor de modernizare a formei si a tehnicii care animă artele 
Si care conduc poate mai cu seamă in muzică, de prin 1906 pina 
la 1913, la modernizarea mijloacelor si modalitátilor de expresie, 
la reordonarea substanţială a tipurilor de scriitură, Gindirea mu- 
zicală se vede nevoită să treacă nu numai la analizarea, decantarea 
şi relativizarea conceptelor privind stările afective, revelaţia tainică 
a sentimentului, exprimarea inefabilului sau condensarea simbolică 
în planurile visului, ci este obligată să participe la o nouă funda- 
mentare a teoriei muzicii, mai cuprinzătoare şi mai exactă decit 
oricind, deci la o cercetare critică legată de formarea noţiunilor 
moderne ale ştiinţelor muzicale de natura formelor muzicale, a 
polifoniei, armoniei, ritmului. Mutaţia estetice semnificativă constă 
în faptul că de aici înainte, științele muzicale se implică una pe 
alta Și nu se mai lasă tratate separat. Cercetarea polifoniei condi- 
lioneaza cercetarea armoniei, a ritmului, a formelor, a modalitatilor 
de scriitură, de punere în pagină a formei de ansamblu. Oricare 
disciplină angrenează sistemul în întregul lui. La acest nivel, zonele 
comune sau zonele dintre sferele neoclasice, neoromantice, impresio- 
niste şi expresioniste se integrează în fot, într-un tot care se des- 
chide cunoașterii mișcărilor contrare în interiorul unor inele de 
evoluţie relativ delimitare dar care isi subsumează transferuri (sti- 
listic nuantate) din simbolic in structural sau din poetic in proble- 
matic, În consecință, cercetarea teoretică de motivaţie estetică 
caută în opera de artă muzicală de orice gen, specie sau formă 
existența acelor tipuri de caracter care se arată a fi definitorii 
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. Sub aspect calitativ. Capacitatea de reprezentare in formà a desfà- 

$urării muzicale se măsoară după puterea de exponentialitate cu. 
care sunt artistic investite aceste tipuri de caracter. Necesitatea 
ineluctabila a tipurilor de caracter particulare ciclului de sonata 
mare sau liberă, accentuează osatura formei de ansamblu, organi- 
citatea acesteia. Dispunerea panoramică a tipurilor de caracter 
ascultă de raportul dintre articulare si impletire, înţeles în chip 
funcţional, concret după timp si loc, în ansamblul modalitàtilor 
decizionale care con-formează opera de artă în unicitatea ei, fiindcă 
forma de ansamblu exprimă si motivează raportul cauzal al pár- 
tilor între ele ca şi fata de întreg. 

Am situat în acest loc sortit concluziilor finale această ca- 
den{a arcuită peste un punct de orgă indelung întreţinut, pentru 
a proiecta şi din acest unghi o lumină asupra prefacerilor pe care | 
le cunoaste estetica sonatei moderne, reperatà pe fundamentele i 
teoriei muzicii. Drumurile se incruciseaza, aducind precizări şi- com- 
pletări, concludente intr-o vreme in care artele incliná spre con- 
lucrări revelatoare, în care rezultatele se repercuteazà asupra mer- 
sului general. Legile de conduită pot solicita alte puneri în paginà, 
alte formulări, mai caustice si virulente sau mai cumpălate si mai 
direct aplicative, dar consideratiile emise sesizează ceea ce line de 
esenţa lucrurilor, cu atit mai mult cu cit cugetarea despre artà (pe 
care am reflectat-o pe larg) nu se opreste la variațiile gustului si 
nici nu confundă ţinuta modernă cu eclectisme sau mimetisme mo- 
derniste, ci caută acele trăsături proeminente, acele caractere de 
$ artă care definesc o epocà in devenire. | 
ifs O ultimà subliniere se impune din unghiul de privire al stilis- 

ticii, al sferelor stilistice moderne contemplate in interactiunea si 
interdependenta lor multiplà si schimbătoare. Pluristilistica insta- 
lată obligă pe alocuri la abrogarea unor criterii considerate infaili- 
bile pînă nu demult. Se cuvine să deosebim pe cit posibil ceva 
anume, care tine fie mai mult de stil, fie mai mult de caracter şi 
de stare de spirit. Expertizele stilistice nu pot fi făcute după ureche 
ci numai după partitură, prin referire la concretetea structurală d 
textului de bază, văzut in întregul lui. De pildă aprecierea unei 
creaţii de orientare neoclasică sau neoromantică trebuie să țină 
seama de faptul dacă partitura respectivă este concepută si reali- 
zatà în stil neoclasic sau neoromantic sau dacă opera de artă muzi- 
cală, înţeleasă in totalitatea momentelor semnificative, este de 
spirit — sau caracter — (neo) clasic sau (neo) romantic. în acest 
din urmă caz, parantezele se impun ca necesare, ele putind fi sup. 
înţelese dar sublinierea nu strică. La fel putem proceda în fata unor 
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creatii în stil sau de spirit (caracter) neobaroc si (neo) renascentist. 


Gradul de desavirsire tehnică si formală a partiturii — calitate atit. 


de rivnitá în epocă — contribuie la lámurirea aspectelor subsidiare. 
Patina timpului îmbunează și armonizează, universalizind contraste 
cumulative, accentuind poate şi consensul mai larg al unor aglo- 
merări sincrone sau diacrone în dimensiunile experienţei compo- 
zitionale; Circuitul tehnicilor abandonate, mai restrins totuşi decît 
s-ar crede, oferă loc altor tehnici, sensibil modernizate, genera- 
toare de reacţii purtătoare şi ele de stimuli. Noile tehnici nu sunt 
chiar nenumărabile. Ele se înmulţesc oarecum direct proporţional 
cu dislocările petrecute, pentru a înlesni în planurile care tin fie 
de înscrieri în stil, fie de intruchipári de spirit, dobindivea une; 
innoite identitáti de sine. Ceea ce este exemplar modern nu poate 
fi pe moment decelat cu exactitate, dar se face simtit si recunoscut, 
prin caracter. O teorie a creatiei muzicale, edificatà pentru a aco- 
peri si sumedenia aplicaţiilor praxiologice care decurg din aceasta, 
constituie încă o temă de reală emulatie, avind de ales între ipo- 
teze orientative sau normative. 

Sistemul lucrurilor existente încearcă să fundeze prin însăşi 
forţa lor interioară — care îndeamnă la observarea unei continue 
evoluţii în spirală, bogată în diferențieri maximale si in valori 
„constante — convergenta tehnicilor perfectibile si extensibile, par- 
ticularizabile si generalizabile după caz. De aici porheşte o anume 
implicare în real, în realitatea vieţii muzicale universale. Premi- 
sele unor soluţii si formule netipice, in stil sau de spirit, se disting 
-şi pe acest fundal, accentuind ordinea logică a lucrurilor de care 
se prevalează. Tehnicile se acomodează cerinţelor expresiei, ale 
problematicii şi semnificației artistice. În spaţiul acestei scene tur- 
nante se petrec veritabile extrapolări sau intrapolări tehnice, inso- 
tite de întregul spectru de culori al simbiozelor între tipuri de fac- 
tură si de instrumentatie foarte vechi cit si foarte noi. Sferele sti- 
listice isi ating astfel culminatiile si descresterile lor proprii, recu- 
noscute Sau nerecunoscute ca atare de pe pozitii adverse, protago- 
nistii acestora revendicindu-le funcţii exponentiale în contextul 
general al epocii. In acest punct, consideratiile critice si compara- 
tive intră în impas, căci obişnuitele subdiviziuni si clasificări vrind- 
nevrind acceptate intr-un moment sau altul, se vádesc a fi iratio- 
nale si inoperante la scara epocii respective. 


Pentru prima oará in istoria europeaná a muzicii scrise, teoria 
limbajului nu ridicá practic nici un fel de restrictii. Sistemul lucru- 
rilor nepermise se suspendă. Această situație de excepție acoperă 
intervalul de timp care leagă (sau separă !) „restrînsele“ Contri- 
butii la teoria modulatiei (1903, traduse în limba engleză în 1904, 
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reeditate in versiunea originală -— Beiträge zur Modulationslehre 
— de douázecisitrei de ori in prima jumătate a secolului nostru) 
a lui Max Reger de scrierea lui Joseph Matthias Hauer intitulatà 
Vom. Wesen des Musikalischen (1920). Si poate numai prin luarea 
in calcul si a acestui factor extrem de important putem aprecia 
mai la obiect dinamica innoirii, a precipitărilor in stil, spirit si 
caracter, 

In acest interval de timp se plámádesc incetul cu incetul acele 
legi de conformitate care vor contribui in perioada anilor 1923— 
1926 la consolidarea uniformizantà a tipurilor de scriitură si la 
instalarea unor principii de ordine de motivaţie dodecafonicá, pre- 
serială. Noile sintaxe tind să excludà participări care pot tine de 
arbitrar, Severitatea canoanelor trebuie să corespundă asertiunilor 
emise de teoreticieni creatori. Dar pină în 1920 domnea o anume 
dezinvoltură, care de altfel nici după aceea nu a fost zăgăzuită. Este 
poate util să rememorám cuvintele lui Hauer, transformate în teze 

E. de lucru, care afirma in 1919 (cind isi pregătea pentru tipar lu- 
.—., -erarea Despre firea elementului muzical): ..,in muzica atonală nu 
| s pot exista funcțiuni tonice, dominantice, subdominantice, si nici 

trepte, rezolvări consonante sau disonante, ci numai cele douáspre- 

„zece intervale constante ale gamei cromatice temperate“, 

E Aceustă formulare rece şi tăioasă plutea în aer. Ea trebuie să 
„fi fost gîndită de mai multi, cel putin de Busoni (1907) si Schónberg 
' f (1911). Cromatizarea intensivă a limbajului armonic, lárgirea con- 

3 tinuă a cîmpului tonal, suprapunerea funcțiilor tonale în agregate 

: multisonice. bitonale și. pluritonale conduseseră la atingerea -unor 

limite, Strauss, Reger, Skriabin au frinat şi intirziat declanşarea 
inevitabilului, sesizind de prin 1909 pericolul unei implozii concep- 
tuale. Efectul afirmației lui Hauer, a vienezului care contrage în 
fapt suma unor experiențe cu implicaţii existenţiale (cu deplină 
acoperire artistică în muzica de după Liszt și Wagner) dar le lasă 
din păcate despuiate de semnificaţii esenţial artistice, trebuie să fi 
fost — păstrind proporțiile — comparabil cu cel produs în 1905 de 
Albert Einstein prin enuntarea principiului relativităţii restrinse, 
dezvoltat zece ani mai tirziu in teoria relativității generalizate. 
Reger demonstrase inexistenţa oricăror îngrădiri în privinţa tre- 
cerilor din orice acord în orice acord și din orice tonalitate în orice 
tonalitate. După 1903 se punea problema unor sisteme modale sau 
microtonale cu bază tonală iar prin anii 1907—1909 gindirea unor 
compozitori-teoreticieni tinde spre o nouă fundamentare a teoriei 
tonalitatii, vizind armonia duală, armonia gamei în tonuri, armonia 
în evarte. Deci si în muzică — nu numai în fizică —, lumea era in-. 
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vitată să reflecte asupra unor noțiuni şi mănunchiuri de categorii, 
ca noțiunea de „simultaneitate“, de „inerția energiei“, de ,cinema- 
ticá*, complexele acordice multisonice si de mai lungă durată de 
expunere, distribuite in registre si compartimente timbrale distincte 
sugerind intr-un fel specific ,ideea simultaneitátii evenimentelor in 
diferite puncte ale cimpului*. Teoria muzicii nu se abstrage de la 
această realitate de ordinul fantasticului, dar odată cu teoria quan- 
telor, apărută în ajunul noului secol, şi teoria muzicii măsoară ener- 
giile muzicale într-un alt spirit. Nevoia de cunoaştere este ferită 


_aici de orice goană după senzaţional. | 
Revelatoare este atitudinea adoptată de Schónberg. El se păs- 


trează in expectativá, cu toate că tocmai el este acela care a împins 
lucrurile cel mai departe, începînd cu monodrama Așteptarea. Ne~ 
rezolvatul acord de unsprezece sunete, acordul „cu disonante ate- 
nuate“, configurat prin aglomerarea unor agregate de afinitate 
trisonică, vine să insereze sau să stratifice în chip particular „ar- 
monicele situate la îndepărtări mai mari“. Schânberg citează acest 
acord de excepţie în încheierea Tratatului de armonie, enuntind 
şi cazuri oarecum înrudite, extrase din lucrări de Webern, Schreker, 
Bartok si Berg. Dar Schönberg pleacă de la următoarea convin- 
gere: „În general, în utilizarea unor acorduri cu şase sau mai 


multe sunete se va arăta tendinţa de a se atenua disonantele prin ` 


desfăşurarea distantatà a sunetelor acordului in parte. Faptul cá 
acest procedeu uduce după sine o atenuare este de ordinul evi- 
denţei.. Căci imaginea acelor elemente care constituie disonante, 
anume armonicele mai indepărtate, se imită in chip fericit“ '(op. 
cit, pag. 502). „Grupurile de sunete sunt astfel distribuite încât 
pot fi reduse cu uşurinţă la forme mai vechi“ (pag. 503). Rezolvarea 
„care întirzie şi nu survine“ poate să sugereze refuzarea curbării 
unei coloane sonore care aparţine unui spaţiu curb. 

Conchizind asupra posibilităţilor de întrebuințare a unor agre- 
gate acordice netipice și de mare complexitate, aplecat asupra „apre- 
cierii estetice a unor simultaneitáti de șase si mai multe sunete, 
Schónberg afirmă (pag. 505) : „Izbitor si indreptátind concluzii este 
faptul cà eu însumi si aceiaşi care scriu lucruri asemănătoare deo- 
sebim exact cind anume trebuie sá viná un acord de cinci sau de 
şase sunete, cind trebuie să vină un acord cu încă mai multe sunete. 


Nu ar fi posibil — fără să se strice efectul — dea se omite la un: 


acord de opt sunete un sunet, de a se adăuga un sunet la un acord 
de cinci sunete. Si poziția acordului este obligantă ; în momentul: 
în care un sunet este mutat in alt registru se schimbă si semnifi- 
catia, încetează logica şi utilitatea acordului iar corelatia este ruptă. 
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Aici actioneazá evident niste legi. Care anume, asta nu stiu. Poate 
in citiva ani le voi şti. Poate le va găsi unul mai tînăr. Deocam- 
dată se pot face doar descrieri“. 

Păstrindu-se in expectativă, Schénberg subliniază fără rezervă 
importanța coloristicii instrumentale. Această neașteptată fixatie 
terminalá inláuntrul unui tratat de armonie, asemănătoare unei 
evadări forțate de împrejurări, arată că Schónberg, compozitorul, 
știa mai multe, punind stavilă. Apelul la culoare, la jeturi şi pături 
acordice fin nuantate, la o liniște in fata existenţei dovedită tocmai 
prin melodia în culori şi acorduri in timbruri multiform irizate, 
spiritualizarea si substantializarea timbrologiei instrumentale ori- 
ginar romantice (în linia Weber-Berlioz şi apoi  Liszt-Mahler- 
Strauss) precum si stilizarea si cizelarea tuturor acestor iesiri prin 
lumea, culorii, pentru a parcurge in trasee dosebite timpul alungit 
al evenimentelor strins coroborate in virtutea unor principii per- 
sonalizate in spiritul marii tradiţii romantice, toate acestea indică 
o apropiere faţă de zonele de mister care solicitau precauţii. 

În 1920, Hauer imaginează (în : Vom Wesen des Musikalischen) 
şi descrie un sistem particular, in care cele douăsprezece sunete ale 
totalului cromatic sunt cuprinse in două entităţi complementare 
„de cite şase sunete fiecare, entităţi definite drept trope, în accep- 

- \iunea medievală a termenului care corespunde tipologic modurilor 
„medievale bisericeşti. Sunetele reunite in acord pot fi supuse răs- à 
turnării şi permutării, tropele putind astfel genera valori melodice 
şi armonice. În acest sistem există 44 trope diferite, numite con- 
stelatit sau forme de bază. Prin aplicarea permutatiei sistematice 
pot fi stabilite combinaţii de ordinul mulțimilor astronomice 
479001600. Materialul tropelor strict proportionate este pus in 
slujba unui melos (categorie de bază in acest sistem), adicá unei 
succesiuni de sunete cu sens determinat, într-o desfăşurare muzi- 
cală ce evită dinamicul si emotionalul, care (în chip obiectiv) ur- 
mărește în principiu o simplitate maximă învecinată cu monodia 
însoţită de hanguri armonice prelungi, si se rezumă la structuri 
ritmice sau poliritmice simple, într-o mişcare preponderent medie 
Si constantá, ocolind in acelasi timp contrastele coloristice, Schön- 
berg răspunde public in 1922 indirect teoriilor formulate de Hauer, 
odată cu tipărirea ediţiei a treia a Tratatului de armonie, ediţie care 
conține după cîte am văzut mai înainte o fundamentală investigaţie 
in teoria mulțimilor sonore, în lumea materialului dat si generat 
prin existența unui sir de douăsprezece sunete, În anul 1923, Schön- 
berg își face cunoscută metoda lui dodecafonicà, intrind/ în contro- 
versă cu Hauer. În prealabil, Schónberg insistă : „Nu exclud deci 
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ceea ce nu amintesc“. „Metoda“ trebuie să fi fost mai veche. Mai 
mult, Schónberg nu o va formula niciodată (teoretic !) pinà la 
capăt, probabil fiindcă soluţiile in care credea și pe care le’ profesa 
erau mai multe, mai variate, personalizate înainte de toate de 
către un individualist în artă ca Schânberg. | . 

Fără a ne întoarce la concepţia lui Schönberg, pe larg comen- 
tată la locul cuvenit în cadrul cărții de faţă, reamintim totuşi 
cîteva principii ale metodei dodecafonice schânbergiene, citeva ca- 
tegorii regulative care permit o seamă de comparații estetic sem- 
nificative. Sirul dodecafonic reprezintă deci o totalitate care, odată 
structurată ca atare, fixează ordinea si locul sunetelor succesive, 
desfășurarea excluzind repetarea unui sunet înainte de parcurgerea 
întregului şir. Prin alcătuirea lui, prin dispunerea intervalelor care 
poartă variate tensiuni cinetice si potentiale, prin distribuirea atentă. 
şi speculatá a valentelor disonantice si consonantice, sirul dode- 
cafonic are cu prioritate o funcționalitate melodică. Sirul dode- 
cafonie reprezintá ca formà de bazà o anumità structurà determi- 
nată, în care materia sonoră este astfel ordonată incit să descrie 
prin desfășurare un arc melodic virtual, şirul avind posibilitatea 
de a fi proiectat sau, mai exact spus, concentrat şi în structuri 
armonice, adică deopotrivă orizontalizat şi verticalizat, ceea ce va. 
furniza fundalul armonic al scriiturii lineare sau polilineare, regle- 
mentată de principii contrapunctice, În planul exploatării, Schón- 
berg exclude iniţial permutarea componentelor fixe ale șirului 
dodecatonic, ceea ce constituie o diferenţă esenţială faţă de con- 
stelatiile lui Hauer, fata de principiile de ordin combinatoriu din 
sistemul tropelor. În schimb Schönberg prevede transpunerea şi- 
rului-model pe toate treptele gamei cromatice, Drept ipostaze ale 
formei de bază pot figura : răsturnarea în oglindă a șirului in între- 
gul lui, recurenta sirului şi răsturnarea în oglindă a recurentei. In 
felul acesta sunt date cele patru modalităţi constitutive, aşa cum 
le propune: metoda dodecafonică schânbergiană. Hauer admite, pe 
lîngă constelația de bază, numai transpozitia cromatică, recurenta 
şi permutatia, deoarece principiul răsturnării în oglindă este inclus 
în gruparea parţială a componentelor si în combinarea lor pozi- 
țională, lucruri posibile în exploatarea constelatiilor variat divizi- 
bile $i regrupabile in procesul aditional de edificare a formei des- 
fasurate, Hauer construiește o muzică statică, aridă, Schónberg 
elaborează o muzică dinamică, expresivă și viu colorată. Schónberg 
isi poetizeazà problematica compozitionalà. Argumente de acest 
ordin: le aflăm de pildă şi în. Vier Orchesterlieder, opus 22 
(1913-—1916, pe versuri de Ernest Dowson şi Rainer Maria Riike), 
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in versiunea pentru orchestră de coarde a sextetului Verklärte 
Nacht (realizatá in anul 1917), in Fünf Klavierstücke opus 23 ca 
$i in Serenade für 7 Instrumente und eine Baritonstimme, opus 24 
(Petrarca), scrise pe parcursul anilor 1920—1923. Aceeaşi intenţie, 
de poetizare instrumental timbrală se cere căutată si in .orches-* 
tratia făcută in 1922 la Două preludii de coral de-J. S. Bach 
(BWV 654 şi 667). 
Însumind in cele din urmă multitudinea aspectelor prezentate 
și explicitate sub raport estetic. observăm cum si de ce anume 
teoria muzicii si in special teoria compoziţiei muzicale revendică 
prin logica argumentatiei un caracter constructiv, artistic aplicativ. 
Continuturile de frumos si de adevàr artistic vizeazá si se incor- 
poreazá în natura specifică a caracterelor de scriitură. În planul 
valorilor, aceste caractere de scriitură semnifică mesajul pe care 
il: poartă opera de artă muzicală, anevoie definibile in întregime 
fiindcă orice teorie se lasă impinzită si de nebulozitatea formu- 
lárilor incercate, cít si de generalizări menite să confere gîndirii 
creatoare un sprijin, o ordine posibilă. Întărirea teoriei este nece- 
sară cînd împreunarea diferitului afectează nivelurile stilisticii, cînd 
dispersarea punctelor de echilibru periclitează organicitatea între- 
gului. Manierele de stil, căutările de stil, colajele de stil gi repetările 
de stil, resimtirea diferentei specifice dintre afirmarea autenticá a 
sentimentului de modernitate dublat de voinţă de stil si jocul fluc- 
tuant al unor modernisme de tot felul in zonele mai comune ale 
A stilului au accentuat necesitatea unor teoretizări innoitoare, Ster- 
j gerea caracterelor de scriiturà ar fi egalat cu un proces de dizolutie 


generală, de confuzie încă mai profundă pe planul valorilor. 
Estetica sonatei moderne este universul la care s-au referit 
într-un chip sau altul toate aceste teorii aferente teoriei generale 
a muzicii, pe care acestea l-au măsurat in lung si în lat, în sub- 
stantá, mai cu seamă. La orizontul larg al sintezelor integratoare, 
care euprindeau in necontenità crestere dimensiunile sonatei . ca 
ciclu de mişcări bazat pe tipuri de caracter reciproc intregitoare 
şi cele ale formelor de natură si obirsie contrapunctică, acest 
cosmos se opunea haosului, se cerea re-ordonat in Spirit modern, 
caracteriologic definit si definitoriu dezvoltat pe mai departe. Si 
nu numai sub acest unghi de vedere, perioada anilor 1898—1920 
poate fi consideratà partea inauguralà a unei epoci moderne încă 
deschisă care, după toate aparențele, tinde spre o nouă inscriopo 
în: clasic, si tot sub insemnele sonatei, a unei metatipologii de 
genuri, specii şi. forme de extraordinară bogăţie. sj larghete, gene- 
roasă și extensibilă în totalitatea felurilor ei de a fi. 
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Nucleul teoriei muzicii a fost dominat de-a lungul anilor 
| 1898—1920 de critica stilului, înţeleasă în calitatea ei estetic ordo- 
| natoare si sistematic ordonatoare. Moderna criticá a stilului se in- 
spirá in muzicá mai intii din teoria criticii literare profesatà de 
pildá de Dilthey si, pe de altá parte, din cercetárile lui W ölfflin 
“legate de starea artelor în Renaștere și Baroc, la care se adaugă 
Conceptele fundamentale — Kunstgeschichtliche Grundbegriffe 
— ale aceluiaşi autor (rezumate in Estetica sonatei romantice). 
Guido Adler și discipolii de seamă ai acestuia practică si ilus- 
trează in gindirea despre muzică această modernă critica a stilu- 
lui. Astfel se clarifică imperiile muzicii vechi, se explorează mai 
ştiinţific lumile muzicii preclasice si clasice, se compartimentează 
emisfera muzicii romantice. Romantismul tirziu rămine o mare 
nebuloasă ; iar Modernitatea este supusă doar unor tatonări pre- 
liminare. În acest context intervine şi o chestiune nu atît de me- 
toda cit de viziune. Gindirea critică aplecată asupra istoriei scrise 
a artei sunetelor se divide în două direcţii; Riemann accentuează 
autonomia artei sunetelor, el privind (încă in anul 1907) istoria 
dezvoltării formelor muzicale şi a aspectelor de stil ca principiu 
călăuzitor al istoriei muzicii, pe cînd in 1911 (urmărind linia com- 
parativă si cultural-contextuală precizată de Wölfflin) Adler lăr- 
geşte considerabil cadrul, contemplind ansamblul condiţiilor istorice, 
politice si culturale în care se conturează un stil de epocă, un stil 
de gen, un stil personal. 

Critica «de stil este menită să armonizeze în arta sunetelor eve- 
nimentele si fenomenele cele mai reprezentative, desfăşurate într-un 
interval de spatiu-timp relativ delimitabil. Un astfel de interval 
este cu aproximaţie cel al anilor 1898—1920, prea restrins pentru 
a putea fi considerat ca „epocă“. Totdeauna, periodizárile stilistice 
devin anevoioase atunci cind se pune întrebare legată de împăr- 
7 unei presupuse „epoci“ după existența unei perioade prin- 
i ia C ME a unor perioade secundare, pregătitoare si (sau) 
| e a rue | im etape gi faze. La rindul lor, fazele si etapele 
| problematis al etate sub aspectul unor transformări de ordinul 
| Tentelor de aamuna de compozitie si al elementelor sau instru- 
| ae ae ia re ar istică, al informaţiei profilate $i al mij- 

ot fi Défis E EO em MGE Perioade secundare Sau colaterale 
po jrecum indicate prin partializarea artificială a evoluției, 
A age area aupra anumitor trásáturi si factori, Indicarea cu 
e idine a unei perioade principale este cu neputintá in acest 
adi, fiindcă însăşi subcompartimentárile acesteia ar comporta 
e a alg Ceea ce este valabil în mic este valabil 
ES y „epocile“ larg arcuite în ump nu pot fi practic 
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soluționate toate dilemele legate de un „stil de epocă“ sau de 
„Stilul unei perioade principale“ care ar urmări chipurile o singură 
pirtie oricît de lucrată. 


ideea unei unităţi stilistice nu poate îi acreditată în muzica 
acestei perioade — care ar putea fi perioada principală, „cea ti- 
nara“, a unei epoci care continuă la rîndul ei o epocă clasic- 
romantică, supraordonatoare în timp —, si nici ideea prevalentei 
unui singur spirit sau principiu călăuzitor ; aceasta cu atît mai 
mult cu cit mai toate sferele stilistice se află în amestec si in 
evoluţii pluriforme si polidirectionale. Simptome particulare şi pu- 
ternic pronunţate nu lipsesc nici într-un strat si nici în altul, dar 
totalitatea activităților desfășurate accentuează natura tendinţelor 
în cadentare si suspensie. In zorile secolului nostru se impunea 
fără îndoială o artă a stilului (Stilkunst), o voinţă de stil, modernă 
prin raționalitatea demersului compozițional, prin scientizarea me- . 
todelor de creaţie si prin re-constientizarea unor tehnici si practici . 
vechi si foarte vechi, unele chiar arhaice, Sub incidenţa acestei 
arte, a stilului se emancipează sfera stilistică impresionistă, in cres- 
tere poate pînă prin anii 1911—1913, în timp ce frontul valurilor 
expresioniste se ridică tot mai sus, de prin anii 1909—1911, nă- 
valnic si parcă atotmistuitor, pentru a se prabusi în sine însuși, 
cu mult inainte de vreme, generind rinduri de epifenomene. Dar 
„mu numai filoanele neoromantice, neoclasice si neobaroce participa 
: la vectorul principal al continuității culturale, in condiţii si sub 
flamuri evident moderne, ci si extremele complementare. (in fond) 
" aparent ‘de aceeaşi fire incă de altă înfăţişare, anume filiatiile 
impresioniste si expresioniste, fiindcă toate la un loc, ca martore 
de provenienţă clasic-romantică sau romantic-clasicá, participă la 
o nouă înscriere în clasic. 

Critica de stil se impune astfel ca o critică a opțiunilor, a 
caracterului de scriitură, a felului de a fi pe care îl îmbracă forma 
muzicală de ansamblu în unitatea ei tipologică, a formei văzută 
ca reprezentare compozitional-textuala a mesajului artistic pe care 
il semnifică. Teoria muzicii observă forma care își creează modelul, 
înțeleasă ca o reuniune de forme alternative şi concordant propor- 
tionate, forma elaborată ca parte si întreg, în ideea legăturii cau- 
zale dintre parte şi întreg. Forţa de sugestie a expresiei sădită în 
forma artistic desávirsità în unicitatea ei, devine atracţia magică 
a teoriei. 

Consolidarea aproape incredibilă la prima vedere pe care o 
cunoaşte tocmai în perioada anilor 1898—1920 metatipologia sonatei 
moderne, este cea mai concludentă dovadă în sensul unei înnoite 
înscrieri în clasic, inevitabilă si necesară totodată. Imprevizibilul 
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a devenit realitate, s-a transformat într-o realitate artistic exem- 
plar confirmată, prin accentuarea (pe multiple cài a) tipurilor de 
caracter ale ciclului de sonată. Acest secret al istoriei este în bună 
măsură plămădit odată cu necontenita’ şi -extrem de variat: nuan- 
tata îmbinare creatoare in 'caracter modern a marii forme: beetho- 
veniene si a polifoniei melodice bachiene. Fuziunea: moderna a 
acestor” două 'elemente de atit'de nobilă substanţialitate, s-a pe- 
trecut cu ' precădere în domeniul vast al cvartetului de: coarde, 
intr-un gen de frunte al ideii de sonata. Compozitorii au ştiut sa 
desluşească 'în ‘aceasta lume a construcţiilor piramidale rezonantele 
mitice venite din cele două Triade durate de Beethoven, — în 
care'rásuna din plin experienţa si arta lui Haydn şi a lui Mozart + 
stiind totodată să interpreteze la modul modern: extraordinara di- 
namică, de nimeni intrecuta mobilitate ideală de formula! compo- 
zițională' "în! caracter artistic, demonstrată de Bach în cele Șase 
concerte "brandenburgice, capodopere care: poartă | şi ele memoria 
unor védéuri de “muzică instrumentală vie, memoria. artei unor 
coțifei ca^ Vivaldi si Corelli. Din limpezimea si repeziciunea- acestor 
izvoare, la care se adaugă atitea și atitea suvoaie intermediare, se 
naște! și se ridică spiritualitatea modernă care 'oglindeste chipurile 
frumoasă şi impresionante ale sonatei moderne. nea je sinis 
„Mai presus de stilistica facturii compoziționale 'se înalţă, acea 
calităte care “defineşte caracterul- operei de artă muzicală, fapt 
care. conferă metatipologiei de genuri, specii si forme de natura 
sonatei moderne nebănuite cài de evoluţie înlăuntrul epocii -supra- 
ordonatoare pe care o numim Modernitatea sau Eaploralismul. poli- 
directional al secolului a! XX-lea. Caracterul sistemelor 'compozi- 
tionale stilistic unitare primează în acest' cosmos deschis 'ordinei 
artistice. 19 zii cretina! itor 

, Dar această problematică se înscrie în “Estetica ^; sonatei ; con- 
temporane. Es E AdvnBibre ob duin 
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ANUL 


abies: 


ttt 


1898 
1898 
1898 


1890 
1899 
1899 
1899 
1899 


1899 
1900 
1900 
1900 
1901 


1901 
1901 
1902 
1902 
1902 
1903 
1903 
1903 


Variaţiunile fantastice „Don Quixote* op. 35 
Cváriet de coarde, în re minor, ap. 10 


Sonata pentru violoncel si pian, 
op. 28 

Trei Nocturne 

Poemul simfonic „Procesiunea nocturnă“ 
Simfonia întîi, în Mi bemol major 

Sextetur „Noapte transfigurata®, op. 4 

Sonată pentru pian $i violină, in fa minor, 
op. 6 

Sonată pentru orgă, in fa diez minor, op. 33 
Simfonia a patra, in Sol major 

Octet in Do major, op. 7 

Sonatà pentru pian 


in sol minor, 


Concert pentru pian si orchestrá, in do minor, 


op. 18 

Cvartet de coarde, in La major, op. 54 
Sonată pentru pian, în mi minor, op. 75 
Simfonia a cincea, în Re major 
Simfonia a doua, in Re major, op. 43° * 
Cvintet cu pian, în do minor, op. 64° 
Simfonia a saptea, in Fa major, op. 77 
Poemul simfonic »Pelleas und Mélisande“; òp. 5 
Simfonia a doua, in Si bemol major, op. 57 


, R. Strauss pé 


A. Glazunov.. 


ă S. Rahmaninoy - 


MUTET 


G. „Enescu | 


M. Reger 


"A Glazunov - 
UG Mahler i . 
a - Sibelius jo 
UM. Reger a 
“A Glazunoy 
DA Schónberg 


uA Windy’ 
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Y 1905 
E 1905 
4 1905 
1906 


1906 
1906 
| 1906 
1906 
1906 
1907 
1907 
1907 
1907 
1907 
1908 
1908 
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COMPOZITIA 


Cvartet de coarde, in Fa major 

Sonata pentru pian, în Fa diez major; op. 30 
Simfonia a şasea, in la minor 

„Sinfonia domestică“, op. 53 

Simfonia a treia, in Do major, op. 43 

Concert pentru violină si orchestră, în la minor, 
op. 82 

Trio pentru pian, violină si violoncel, op. 2 
Cvartet de coarde, in re minor, op. 74 

Sonatá pentru violină şi pian, in Do major, 
op. 59 

Trei schiţe simfonice „Marea“ 

Simfonia a şaptea, în mi minor 

Sinfonietta op. 90 

Simfonia intii, in Mi bemol major, op. 13 


Concert pentru vioiină si orchestră, în re 
minor, op. 47 


Cvartet de coarde, in re minor, op. 7 
Sonatina pentru pian 


Şapte sonate pentru violiná solo, op. 91 


Simfonia de cameră pentru 15 instrumente i 


soliste, In Mi major, op. 9 

Simfonia a opta, in Mi bemol major, op. 83 
Serenada op. 95 

Dixtuor pentru instrumente de suflat, op. 14 
Konzertstück pentru violă şi pia 


Cvintet cu pian, în re minor, op. 89 
Simfonia a opta, tn Mi bemol major 
Poemul simfonie „Insula morților“ ; Op. 29 
Simfonia a doua, in mi minor, op. 27 
Simfonia a treia, in Do major, op. 52 
Cvartet de coarde, in Re major 

Sonata pentru pian, in Mi major, op..63 j 
„Poemul extazului“, op. Mo rane ids a EY 


M. Ravel 
A. Skriabin 
G. Mahler 
R. Strauss 
A. Skriabin 


A. Glazunov 
A. Roussel 
M. Reger 


V. d'Indy 
Cl. Debussy 
G. Mahler 
M. Reger 
G. Enescu 


J Sibelius ' 
A. Schónberg 
M. Ravel 
M. Reger 


A, Schönberg 
A. „Glazunov , 
M. Reger 


d Enescu 


G. Enescu j 


,G.Fauré . 
. G., Mahler 


S. Rahmaninov 


., S. Rahmaninov 
_ J. Sibelius 
„O. Respighi 


V. d'Indy 


“A, Skriabin .. 
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ANUL COMPOZITIA AUTORUL 
PRG INA N n i o E III ORI RE T 
1908 Simfonia întîi — Le Poème de la forêt —, op. 7 A. Roussel 
1908  Simíónia in La bemol major, op. 55 . E. Elgar ; 
1908 — Simionia'à doua, in re minor M. Balakirev 
1908  Dou&'portrete, op. ` B. Bartók 
1908 Concert pentru violina și orchestră, in La 
Major, op..101 M. Reger 
1908  Cvartet de coarde, op. 7 B. Bartok 
1908 Cvartet de coarde — cu voce —, in fa diez i ` 
minor, op. 10 A. Schónberg 
1908  Cvintet-cu pian, op. 51 Fl. Schmitt 
1908 Trio cu pian, in mi minor, op. 102 M. Reger 
1908  Sonată pentru pian si violină A. Roussel 
1900 Simfonia a noua, in re minor G. Mahler 
1909  Cinci*piese pentru orchestră, op. 16 A. Schünberg 
1909 Poemul simfonic „Lacul fermecat“ A. Liadov 
1909 Elegia pentru orchestră de coarde E. Elgar N 
1909 Content pentru pian şi orchestră, in re minor, S. Rahmaninov, b. 
“op. 30 ° E 
1909  Cvartet cu pian, în Re major, op. 16 G. Enescu . 
1909  Cvartet'de coarde, în Mi bemol major, op. 109 M. Reger 
1909  Cvartet de 'coarde, in re minor — „Voces in- xa i 
tiae“ dii op. 56 l J. Sibelius í 
1909  Cvartet de coarde, nr. 1 Z. Kodály 
1909 Cinci piese pentru cvartet de coarde, op. 5 A. Webern 
1910 »Daphnis si Chloe“ . M. Ravel. zi 
1910 „Pasărea de foc* e - Stravinsky 
1910 Rapsodia întîi, peniru clarinet şi orchestra ..Cl. Debussy 
1910 "Două imagini, op. 10 B. Bartók - 
1910 Şase piese pentru; orchestră mare. op. 6=-- UU A. Webern 
1910 Concert pentru violinà si orchestrá, in si mi- ^" 2 
nor, op..61 . j : E. Elgar 
1910 Simfonia a:doua, in Mi bemol-major; op.-63 E. Elgar 
1910 „Prometeu“, op. 60 A. Skriabin. 
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1910 


1910 
1910 
1911 
1911 
1911 
1911 
1911 
1911 


1911 
1912 
1912 
1912 
1912 
1912 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 
1913 


1913 


1914 
1914 
1914 


326 


op. 114 à EET e 
Sextet de coarde, în Fa major, dn. 18. 

Cv artet, cu pian, in re minor, op. 113 = 
„Jeux“ 

„Petruska“ -+ 

Simfonia „a patra, in la minor, op. 63 
Concertul nr. 1 pentru pian si orchestră 
Cvartet ide coarde, in fa diez minor, op. 121 


Sonata pentru violiná si pian, in fa minor’ 
op. 122. và 


Allegro barbaro, pentru pian j 
Patru, piese pentru orchestră, op. 12. 
Concert in stil vechi, op. 123 

Sonata a şasea pentru pian, op. 62, 
Sonata a. șaptea pentru pian, op. 64, 


Trei son: Mine pentru pian, op. 67 
4 


„Sfințirea primăverii“ 
Simfonia a doua, în Mi bemol major 
Simfonia Holidays 


H 


Patru poeme simfonice după A. Băcklin, op. 128, 
Concertul intii, pentru violină si orchestrá 
Concertul al doilea pentru pian si orchestră | 
Şase bagatele pentru cvartet de coarde, op., 9. 
Sonata a opta pentru pian, op. 68 

Sonata à noua pentru pian, op. 68 

Sonata à zecea pentru pian, op. 70 

Sonata à doua pentru pian, în si bemol minor, 
op. 36 à 
Sonata Drimáverii, pentru violinà' si pian; 
La major tis 


Simfonia a doua, in La major, op. 17 


Variatiuni şi fuga pe o temá'de'Mozart;/op. 132 ^ 


Cvartet eu pian, în la minor, op. 133 


id S. ,Prokofiey, | is 


E Marx 


AUTORUL 


Concert pentru. pian. şi orchestră, in fa minor, - 


.M. Reger 


iM. Regeri * 
. UM. Reger 
„CL. Debussy. : 


I: Stravinsky 


vow. Sibelius ^ ; 
` S. Prokofiev" 


M. Reger ^ 
"PE dosi 


Bi Bartéle ^o 55 
^B. Bartók 


2M. Reger o? 
"A: Skriabin: | 


A. Skriabin: i 


if. Sibelius. ; 


I. Stravinsky: 
„Pe, Schmitt: : 
Ch. dyes oo. os 
M. Reger, , 


,, S Prokofiev, 
Mă Webern., 
„A. Skriabin , 


] A Skriabin., 


E  Skriabin : 
5 Rahmaninov 


G. Enescu ` 
M. Reger 
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AUTORUL, 


ANUL ic ja 
1914 Trio, pentru pian, violiná şi violoncel, în, la, M. Ravel... 
minor. " ai 
1914 rei piese pentru cvartet de coarde be SEIS. y 
1918  Simfonia Alpilor "T R. Strauss -— 
1915 Simfonia ántii : meo M. Trapp. w2 GN 
1915 Poemul simfonic „Acteon“ Mer Alessandrescu, ms 
1915 Poemul simfonic „Vrăjile Armidei* 
1915 Sonata pentru pian şi violoncel 
1915 Sonata pentru violoncel solo De 
1915 Sonata pentru violiná si pian, in do minor, hii flier 
op. 139 DSTO HUNNE, Mega as 
1015  Sonatiná pentru pian dn = d "bali" v 
1916 Simfonia a treia, cp. 27 we =: Szynianovski : i 
1910 Simfonia a patra "ua ag ime? URO 
1916 „Prinţul cioplit in lemn“, op. 13 B, Bartók 
1916 — Sonatá pentru flaut, violă si harpă Cl. Debussy 
1916 Sonata a doua pentru violiná si pian, in mi 
minor, op. 108 G. Fauré 
1916 — Cvintet cu clarinet, in La major, op. 146 M. Reger 
1917 Poemul simfonie ín patru părţi „Fintinile 
Romei“ O, Respighi 
1917 Simfonia clasică S. Prokofiev 
1917 Poemul simfonic „Cîntecul privighetoarei* I. Stravinsky 
1917 Simfonia pentru orchestra mică — „Primăvara“ D. Milhaud 
1917 Sonata pentru pian si violiná Cl. Debussy 
1917  Sonatü pentru violoncel si pian, în re minor, 
op. 109 G. Fauré 
1917  Cvartet de coarde nr. 2, op. 17 , B. Bartók 
1918 Simfonia a doua pentru orchestră mică 
„Pastorala“ D. Milhaud 
1918 Simfonia a patra, în mi minor, op. 17 N. Miaskovski 
1918 Simfonia a cincea, in re minor, op. 18 N. Miaskovski 
1918 Fantasia pentru pian şi orchestra, in Sol 
major, op. 111 G. Fauré 
1918. Rapsodia de orchestra „Taras Bulba* L. Janaéek 
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1918 
1918 
1918 
1919 
1919 
1920 
1920 
1920 
1920 
1920 
1920 
1920 


1920 - 


COMPOZITIA 


Cvartet de coarde nr. 2: 

Cvartet de coarde, in mi minor, op. 83 
Cvintet cu pian, în la minor, op. 84: i 
Concert pentru violoncel și orchestră, op. 85 
Sonată liberă, pentru pian și violină 


Simionia a treia, în Do major, op. 21 


Simfonii pentru instrumente de suflat | 
Poemul coregrafic „La Valse* n 
Poemul simfonie „Poveste indică“, op. 4 ^ ^ 
Concertino pentru cvartet de coarde 
Serenadà pentru trio de coarde 

Cvartet de coarde, nr. 2 


Cvartet de coarde, în Mi bemol major, op: 22, 


nr. 1 


AUTORUL. 


Z. Kodály 
E. Elgar 


“E. Elgar 
E. Elgar 


Fl. Schmitt 


'G. Enescu 


I. Stravinsky 
M: Ravel 


^ M: Joră 


L Stravinsky 
Z. Kodaly 


| A. Haba 


TS Enescu 
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două decenii «(1898—1920) — ip Sig a my. 
comparaţie cu-.marile “epoci istorice „* * . ging T 
^ situate anterior” — “dar pasionată, ~ j i d », 
I ! “poate’ychiar unică prin "complexita- x^" sat ; T 
e” tea problemelor „ce le. ridică. In Nee $a 
A aceşti oni se intilnesc cele. mai dife- T $e AR 
af rite? orientări! Stilistize, cele.imai vari- i me 
ae telmici componistice, . cot xis tá : i 
atitüdihjace por ireconcilibbil le.* Lui fi 
" Wilhelmi Georg Berger î revine.insă o X» 
il kde za fi'stiut să. desc op , : hé - 
ui e te de,opropi ere intre, ori- «ff e ed 

Enero! opüse, pu- % o. 0 
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